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要旨 
レンブラント（Rembrandt van Rijn、1606 in Leiden – 1669 in Amsterdam）は、17 世
紀オランダを代表する画家と称されている。しかし彼の絵画は、当時のオランダの主流であ
った「透明な鏡のように世界を映しだす」「精緻派芸術」を、むしろ拒絶するものであった。
彼は、当時オランダ的と見なされていた絵画の特質から距離を置くことで、逆説的に 17 世
紀のオランダ絵画を象徴する存在となったのである。レンブラント作品には、その特徴とし
て、テキストから逸脱した描写、伝統的図像とは異なる構図ならびに画業を通じての、構図
やモチーフや絵画技法の大きな変化などが認められる。このことから、画家の作品には解釈
のための具体的な手掛かりが残されていないと 20 世紀の中頃まで考えられていた。その結
果として、多くの作品解釈は、「集約された魂の表現」、「雰囲気の絵画化」という曖昧なも
のに終始することになった。しかし、その後、テュンペルやバウホらによって、レンブラン
トは図像的伝統をよく理解し、広く利用していたとの指摘がなされる。このようにして、レ
ンブラント作品における従来の図像解釈に対して異議が唱えられるようになったことで、
新たな視点からの作品解釈も提起されるようになった。 
 本論文の趣旨は、独自性を追求し確立することで 17 世紀のオランダ絵画の主潮流とは別
の道を模索した結果、今なお、図像解釈においてさまざまな議論を惹起し続けているレンブ
ラントの作品を、視覚と触覚に関連する寓意表現という観点から考察することにある。視覚
文化が社会の中心であった当時のオランダにおいて、視覚芸術である絵画で好まれていた
精緻な筆遣いを行わなかったことは、作品にどのように反映されているのか。伝統的図像を
理解した上で、画業晩年に向かうにつれてそこから離れていった画家の意図は、なんであっ
たのか。レンブラントが繰り返し描いた主題の存在と、その繰り返しの中で顕在化する画家
の関心についても作品分析を通して明らかにする。 
 本論文は、全 5 章からなる。先行研究と議論の背景を記した序論に続く第Ⅰ章では、ルー
ヴルの《バテシバ》（1654）を取り上げ、画家の情念定型からの離脱の背景を考察する。第
Ⅱ章では、肖像画《ホメロスの胸像に手を置くアリストテレス》（1653）を分析する。ここ
では、肖像画に描かれた視覚の相対化と触覚への画家の関心を人物描写から解き明かす。第
Ⅲ章と第Ⅳ章では、二つの作品群を扱う。第Ⅲ章では、作品群「トビトの目を治すトビア」
を、第Ⅳ章では、作品群「神殿のシメオン」について考察する。とくに、トビトの作品群を
扱う前者では、テキストにないモチーフを画家が一貫して使用し続けた理由を、触覚と視覚
の関係性に注目した視点から明らかにする。また後者（第Ⅳ章）では、同じ場面のシメオン
  
の描写の変遷の最後に表象されたものを、情念描写と触覚の関連から解き明かす。最後の第
Ⅴ章では、画家の晩年作品で見られる、触覚への傾倒と視覚の相対化を、技法の変化という
視点から分析する。そして、以上の考察をもとに、次のような結論を導きだす。 
 レンブラントは絵画の役割を、17 世紀のオランダで求められていた「純粋な視覚的証明」
を実行するだけではないと考えていた。当時のオランダでは、絵画が担うべき最も重要な役
割は情念（passions）を描くこととされていた。レンブラントは、視覚への偏重から距離を
置くと同時に、観者の感情を動かす絵画、すなわち行為遂行的な絵画を制作することを目指
すことになる。そこでレンブラントが意識したものは、実際に画家が制作するときに絵筆を
握る手である。手は画家としてのアイデンティティを示すものであり、触覚のアトリビュー
トである。さらに触覚は、五感の中でも行為遂行的な感覚でもある。とくに画業晩年におい
て、「精緻派芸術」とは正反対の厚塗りや粗い仕上げという画家の手の痕跡を残す技法をレ
ンブラントは駆使した。また彼は、絵画に行為遂行性を付与する目的で、触覚を強調する構
図を用いてもいる。それらの試みを通じて、レンブラントは、絵画制作が視覚だけでは成り
立たないという自身の考えを、自らの作品上で表明した。このようにしてレンブラントは、
17 世紀のオランダの視覚文化を支えているのは、じつは触覚なのだということを、作品に
描き出したのである。 
  
  
凡例 
 本文中のレンブラントの素描の番号（略記 Ben.xxx）は、ベネシュ編纂の素描のカタロ
グ番号を示す。（Benesch, Otto, The Drawings of Rembrandt, Complete Edition in Six Volumes, 
London: Phaidon Press Limited, 1973.） 
 聖書からの引用は、すべて日本聖書協会が 1988 年に発行した『聖書（新共同訳――旧
約聖書続編つき）』に基づく。 
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序 
 レンブラント（Rembrandt van Rijn、1606 in Leiden – 1669 in Amsterdam）は、17 世
紀オランダを代表する画家と称されている。しかし彼の絵画は、当時のオランダの主流であ
った「透明な鏡のように世界を映しだす」「精緻派芸術」を、むしろ拒絶するものであった
(1)。彼は、当時オランダ的と見なされていた絵画の特質から距離を置くことで、逆説的に 17
世紀のオランダ絵画を象徴する存在となったのである。レンブラント作品には、その特徴と
して、テキストから逸脱した描写、伝統的図像とは異なる構図ならびに画業を通じての、構
図やモチーフや絵画技法の大きな変化などが認められる。このことから、画家の作品には解
釈のための具体的な手掛かりが残されていないと 20 世紀の中頃まで考えられていた。その
結果として、多くの作品解釈は、「集約された魂の表現」、「雰囲気の絵画化」(2)という曖昧
なものに終始することになった。しかし、その後、テュンペルやバウホらによって、レンブ
ラントは図像的伝統をよく理解し、広く利用していたとの指摘がなされる(3)。このようにし
て、レンブラント作品における従来の図像解釈に対して異議が唱えられるようになったこ
と(4)で、新たな視点からの作品解釈も提起されるようになった。 
 本論文の趣旨は、独自性を追求し確立することで 17 世紀のオランダ絵画の主潮流とは別
の道を模索した結果、今なお、図像解釈においてさまざまな議論を惹起し続けているレンブ
ラントの作品を、視覚と触覚に関連する寓意表現という観点から考察することにある。視覚
文化が社会の中心であった当時のオランダにおいて、視覚芸術である絵画で好まれていた
精緻な筆遣いを行わなかったことは、作品にどのように反映されているのか。伝統的図像を
理解した上で、画業晩年に向かうにつれてそこから離れていった画家の意図は、なんであっ
たのか。レンブラントが繰り返し描いた主題の存在と、その繰り返しの中で顕在化する画家
の関心についても作品分析を通して明らかにする。 
 本論文は、全 5 章から構成される。先行研究と議論の背景について記した序論に続く第
Ⅰ章では、ルーヴルの《バテシバ》（1654）を取り上げ、レンブラントが情念定型から離脱
していった背景を考察する。第Ⅱ章では、肖像画《ホメロスの胸像に手を置くアリストテレ
ス》（1653）の分析を行う。ここでは、委託によって制作されたこの哲学者の肖像画に描か
れた、視覚の相対化と触覚への画家の関心を人物描写から解き明かす。第Ⅲ章と第Ⅳ章では、
二つの作品群を扱う。第Ⅲ章で議論する作品群「トビトの目を治すトビア」は、画業中期に
レンブラントが同じ構図を維持したままテキストに記述のないモチーフを繰り返し描写し
たものである。第Ⅳ章の作品群「神殿のシメオン」は、同一場面を描いたものであるが、画
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業初期から最晩年にかけてそのモチーフと構図は大きく変化した。とくに、トビトの作品群
を扱う前者では、テキストにないモチーフを画家が一貫して使用し続けた理由を、触覚と視
覚の関係性に注目した視点から明らかにする。また後者（第Ⅳ章）では、同一場面でありな
がら、異なる構図で描いた作品群の最後に画家が表象したものを、情念描写と触覚の関連か
ら解き明かす。さらに、本論の最後の議論となる第Ⅴ章では、画家の晩年作品で見られる触
覚への傾倒と視覚の相対化を、技法の変化という視点から分析する。そして、以上の考察を
もとに、次のような結論を導きだす。 
 レンブラントは絵画の役割を、17 世紀のオランダで求められていた「純粋な視覚的証明」
(5)を実行するだけではないと考えていた。当時のオランダでは、絵画が担うべき最も重要な
役割は情念（passions）を描くこととされていた。レンブラントは、視覚への偏重から距離
を置くと同時に、観者の感情を動かす絵画、すなわち行為遂行的（performative）な絵画を
制作することを目指すことになる。そこでレンブラントが意識したものは、実際に画家が制
作するときに絵筆を握る手である。手は画家としてのアイデンティティを示すものであり、
触覚のアトリビュートである。さらに触覚は、五感の中でも行為遂行的な感覚でもある。と
くに画業晩年において、「精緻派芸術」(6)とは正反対の厚塗りや粗い仕上げという画家の手
の痕跡を残す技法をレンブラントは駆使した。また彼は、絵画に行為遂行性を付与する目的
で、触覚を強調する構図を用いてもいる。それらの試みを通じて、レンブラントは、絵画制
作が視覚だけでは成り立たないという自身の考えを、自らの作品上で表明した。このように
してレンブラントは、17 世紀のオランダの視覚文化を支えているのは、じつは触覚なのだ
ということを、作品に描き出したのである。 
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序論 
 17 世紀のオランダを代表する画家の 1 人、レンブラントは、油彩、エッチング、素描な
どの技法を問わず、幅広い主題を多様な構図で描いた作品を残している。そのため先行研究
では多岐にわたる視点から、その意味をめぐって様々な議論がなされてきた(1)。しかし、図
像の特定が困難なために、意味を一義的に解釈することができない作品は多い。すでに先行
研究でも、解釈が定まらない理由の一つとして、作品描写がテキストから逸脱していること
に端を発した作品の主題の曖昧性あるいは両義性があげられていた。またレンブラントの
作品は、画業初期から晩年へと構図、技法が大きく変化したことでも知られている。そのよ
うな変化が、とくに晩年作品の解釈を難しくしているといえるだろう。 
  
1）評価 
レンブラントの評価は、時代ごとに異なる。同時代において画業初期のレンブラントを最
初に高く評価したのは、オラニエ公フレデリック・ヘンドリック（1584-1647）の秘書官で
詩人のコンスタンティン・ハイヘンス（1596-1687）である(2)。1631 年の自叙伝で彼は、画
家の 1629 年作《銀貨を返すユダ》におけるユダの悔恨の表情を絶賛している(3)。そして画
家は、ハイヘンスを通じて宮廷から多く受注した。ところが、宮廷からの作品の委託は、
1633 年以後にはほぼ途絶える(4)。画家の作品の売り上げが頂点に達したのは、1646 年であ
った(5)。そのことを考慮すると、この画家が画業初期から中期にかけて当時のオランダ絵画
市場から得ていた高い評価は、画業晩年に失われたかのようにみえる。それは、1656 年の
破産の一因であったかもしれない。とはいえ、レンブラントの弟子の 1 人であったサミュ
エル・ファン・ホーホストラーテン（1627-1678）は、1678 年に出版された著書『絵画芸術
の高き学び舎への手引き』において師匠であった画家の傑出した才能を認めている(6)。ホー
ホストラーテンの著書で、レンブラントは、ミケランジェロ、ラファエロ、ルーベンスらと
並べて高く評価されているのである(7)。しかし、この画家が行った絵画における自然の模倣
について、アルノルト・ハウブラーケン（1660-1718）やアンドリース・ぺルス（1631-1681）
は、好意的ではなかった。ぺルスは 1681 年の教訓詩でレンブラントの裸婦画について痛烈
に批判している（第Ⅰ章第 2 節第 3 項）。また、ぺルスの教訓詩の 10 年前の 1671 年には、
すでにヤン・デ・ビスホップ（1628-1671）が、レンブラントの裸婦画を暗にほのめかしな
がら、ぶよぶよの腹や、下垂した乳房に靴下止めの跡を見ると「恥辱にたえない」と述べて
いる(8)。古典主義者によるレンブラント批評では、芸術家としてのレンブラントはルールを
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無視した画家とするものが多かった(9)。しかし 19 世紀になると、「（レンブラントの画家と
しての）人気がなくなり社会的に追放されるという身の上話」が劇的に脚色され、レンブラ
ント神話となったとクラークは指摘する(10)。ウジェーヌ・フロマンタンによるレンブラン
トの《夜警》についての言及にもロマン主義の「芸術家神話」の立場が見えると尾崎は指摘
する(11)。ロマン主義においては、レンブラントは、孤高の天才画家(12)であり、反逆的な芸
術家と見なされていた(13)。 
 
2）先行研究 
20 世紀に入ってから、レンブラントの自画像を画家の発展と衰退を示す指標として扱う
伝記的自画像研究が発表された。そこでは、レンブラントの晩年の作品は、画家の芸術的失
敗と悲劇的な私生活を映し出したものとされる(14)。一方、ビアウォストツキは、画家の私生
活を作品から切り離し、晩年作品を評価する。彼は 1957 年にこの画家の作品のイコノグラ
フィーについての論文を発表している(15)。彼によれば、「レンブラントは、〔作品において〕
人間の普遍的な内容を強調するために歴史的要素をわきへやった。そして彼の晩年の絵画
は、すべての正確な特定と解釈の目から逃れる象徴であった」(16)。またビアウォストツキに
よれば、レンブラントの晩年の絵画の図像は、少なくとも伝統的図像やテーマから生じたも
のでもない(17)。画家の作品全般に対しては、20 世紀末においても「集約された魂の表現」、
「自己を見つめるまなざし」や「雰囲気の絵画化」(18)といった曖昧な言葉で語られることが
多かった。このような具体性を欠く批評を長く容認せざるを得なかった背景には、ビアウォ
ストツキが指摘するように、画家の作品の画像源泉、あるいは着想源の特定が難しいことが
ある。しかし、ビアウォストツキが指摘した、画家の晩年の作品の曖昧さとその原因に対し
ては、20 世紀の半ば頃から異論が唱えられ始めた。 
レンブラントの没後 300 年目にあたる 1969 年に、シカゴで開催されたシンポジウムの席
上で、ビアウォストツキはそれまでの自身の主張を修正する意向を示した。1957 年の彼の
論文に対して、テュンペルをはじめ、バウホ、エメンス、ヘルト、ヴァールらが異論を唱え
たからである。なかでも、レンブラントは意図的に図像を曖昧にしていたとするビアウォス
トツキの主張にバウホとテュンペルは、不服を唱えた(19)。彼らは、レンブラントが、むしろ
図像的伝統を正確に尊重していると指摘し、作品は人間の普遍的な内容を描写したもので
はないと主張した(20)。とくにテュンペルは、画家がすべての作品において、伝統的図像を引
用しているとし(21)、その出発点は、彼の師匠であったピーテル・ラストマン（1583-1633）
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のイタリア主義だとする(22)。画家の作品の図像の引用元については、ブロースの『レンブラ
ント芸術の画像源泉公式索引』(Index to the formal sources of Rembrandt’s art) に収録さ
れているデータを基に行ったシュワルツの分析に詳しい。それによると、名前がわかってい
る画家だけでも 250 人以上の作品からレンブラントは図像を引用している(23)。シュワルツ
の分析によると、レンブラントの画業初期の 1630 年代前半は南ネーデルラントおよび北ネ
ーデルラントの画家からの引用が際立っていた。しかし、その引用は次第に減少傾向に転じ
る。以後ネーデルラント絵画からの引用が増えることはなかった。一方、イタリア絵画から
の引用は、画業全体にわたり盛んであった。とくに 1650 年代からはレンブラントの画像源
泉は、16 世紀後半のイタリア絵画にほぼ限定されていることも判明した。これは、このこ
ろアムステルダムの絵画市場を 16世紀後半のイタリア絵画が牽引していたことと関係して
いる(24)。 
 
3）新たな視点の提案 
テュンペルの主張通り、確かにレンブラントは、図像伝統に精通していた。画家が、それ
を作品に活用していたことはデータ上で裏付けられる。しかし、そのことは、20 世紀半ば
まであまり議論されてはこなかった。それは、観者が、画家の作品のなかに図像伝統の文脈
をみいだしづらかったからではないだろうか。確かに、画家は過去の作品から図像伝統や構
図を引用していたかもしれない。しかし、観者にとってそれは、必ずしも図像伝統に付随し
ている主題だけの引用を意味するわけではない。たとえば歴史画の場合、所定の図像伝統が
順守されていたとしても、レンブラントの歴史画の目的が、ナラティブを伝えることだけで
はないという場合もある。レンブラントの場合、よくあることであるが、図像伝統に従属し
たモチーフを使っていても、作品全体の意味は図像伝統だけに従うわけではない。このこと
は、画家の作品における両義性や、絵画ジャンルの分類の難しさという視点からもすでに注
目されてきた。 
確かにビアウォストツキは、テュンペルらが解き明かしたレンブラントの歴史画と図像
伝統の密接な関係を認めた。しかし彼は、歴史画以外の絵画ジャンルでも数多く制作された
レンブラントの作品の図像が、（歴史画でもそうであるが）必ずしも常に当該の絵画ジャン
ルに合致しているわけではないと主張する。 
 
しかしながら、レンブラントの作品は、風景画、肖像画そして風俗画といった歴史画
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以外の主題も多い。これらの作品の図像領域の境界線ははっきりとしていない。私た
ちがいつも 17 世紀の絵画を分類する際に使用する絵画のジャンルは後の産物なので、
それがレンブラントの実際の絵画と常に合致していなくとも驚くことではない(25)。 
 
上記の主張通り、図像と絵画ジャンルが一意的でない場合、引用元の図像伝統を特定するだ
けでは作品解釈に近づけないのではないだろうか。 
ビアウォストツキは、すでに 1957 年の時点で、レンブラントの晩年の絵画の解釈が難し
いことを主張していた。その理由は、画家が図像伝統を引用しなかったからではない。それ
はむしろ、上記の彼自身の主張の通り、画家の作品を特定の絵画ジャンルに分類することの
難しさに起因しているのではないだろうか。テュンペルらが主張するように、画家のどの作
品において図像伝統からの引用がなされていたとしても、それは、その作品と向き合った 17
世紀の観者が、必ずしも常にそれを明確に理解していたことを意味するわけではない(26)。
ビアウォストツキがレンブラント作品の絵画ジャンルの特定の難しさに言及するのは、こ
の画家の素描や版画においても、それが画家の周囲の人物や日常生活のスケッチなのか、風
俗画なのかの区別が難しいとされる作品の存在が現在も認められているからである(27)。し
かし、ジャンルが観者の作品受容を決定するのではない。その意味において、絵画ジャンル
を議論することではなく、絵画ジャンルの境界を曖昧にしているものの解明こそが、作品解
釈において重要ではないだろうか。 
レンブラントはとくに晩年の絵画において、図像伝統を引用しながらも、作品の意味内容
においてはそれに従属しない作品を制作している。そのような作品に近づくためには、その
作品がどの場面を描写しているのか、何を説明しているのかの視点からではなく、それが観
者にどのように作用したかの視点から議論することが必要になる。たとえば、岡田は、この
ような視点を以下のように定義する。 
   
われわれがある造形的なイメージに対する場合、それは「何を意味している」のか、
という問いをたてるのはごく当然の成り行きである。しかし、その絵が観る者に対し
て「何をする」のか、どういう効果を与えるのかという視点も実は非常に重要である。
言語行為論の用語を借りるなら、前者を造形イメージの「事実確認的」（constative）
な側面、後者を「行為遂行的」（performative）な側面とよぶことができるかもしれな
い(28)。（（ ）内の英文は引用者による補足） 
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上記に従えば、作品に引用された図像伝統を特定することは、作品の事実確認的な側面を考
察することになる。一方、観者による作品受容の解明は、その作品の行為遂行的な側面の考
察になる。先行研究では、レンブラントの作品の絵画ジャンルの区分が難しいこと、あるい
はジャンル同士の境界が曖昧だということが指摘されてきた。そのことは、むしろ、図像伝
統が従属するテキストの枠組みを流動的にする別のテーマが、この画家の作品内には付与
されていることを示すのではないだろうか。そして付与された別のテーマこそ、作品の行為
遂行的な側面と関連するのではないだろうか。それを考察することが、作品解釈へとつなが
ると考えられる。その糸口として本論では、これまで多く議論されてきたレンブラント作品
の中の盲目性の表象と、それに加えアルパースが指摘する画家の晩年の作品における「手」
の表現について考察を行う。本論は、これらの背景にある画家の意図は同じであるという立
場に立って議論を行い、「手」の表現が伴う厚塗りと粗い仕上げにも注目する。 
 
4）作品に描かれた画家の盲目性と「手」への関心 
 盲目性がレンブラントの作品の中核を成すテーマとする先行研究は多い（第Ⅲ章参照）。
歴史画において盲目として知られている人物、サムソン、ホメロス、ベリサリウス、トビト、
クラウディウス・キウィリスなどをレンブラントが繰り返し描写したことからも画家の関
心が窺える。加えて、盲目ではない人物を盲目のように描写することも指摘されている（第
Ⅱ章、第Ⅳ章参照）。盲目性のテーマに加えて、アルパースは、レンブラントの晩年作品の
「手」の描写にも注目する。1654 年の《バテシバ》や 1665 年の《ユダヤの花嫁》、1653 年
の《ホメロスの胸像に手を置くアリストテレス》そして、1666 年の《放蕩息子の帰還》で
は、中心の人物の「手」が通常のサイズよりも大きく描かれ、結果、作品の中心になってい
ることが指摘されている(29)。 
レンブラントの画中の人物の「手」を強調する表現は、歴史画の人物に「触れる者」とし
ての側面を付与する。盲目の人物や盲目のように描かれている人物が、「触れる者」として
描写される場合もある（第Ⅱ章、第Ⅳ章）。このような描写は、画家が「触れる」ことと「見
えないこと（盲目性）」を対で考えていることを示しているのではないだろうか。「見えない
こと（盲目性）」を視覚の相対化の表象とすれば、強調された「手」を持つ「触れる者」は、
触覚の表象である。画家の触覚への関心が、作品内の描写だけではなく、その技法にも表れ
ていると指摘したのは、アルパースである。アルパースによれば、レンブラントは、晩年の
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作品において、厚塗りと粗い仕上げを、触覚に対する画家自身の強い関心に結び付けた(30)。
確かに、滑らかな絵肌が好まれていた当時のオランダの絵画市場(31)を考えると、レンブラ
ントの晩年作の油彩画に顕著な厚塗りと粗い仕上げは異体である。その技法の背後には、ど
のような画家の意図があるのだろうか。 
 
5）晩年の様式 
フランスのド・ピール（1635-1709）は、一般的に画家の独自の様式は画業中期に形成さ
れるが、晩年の様式は、画家の身体老化にともなった変化の結果であると主張している(32)。
つまり、肉体の衰えから細かな筆致での制作が困難になった結果、晩年に厚塗りとなり仕上
げが粗くなるのであって、画家が意図したものではない、という見方である。一方、カーレ
ル・ファン・マンデル（1548-1606）やジョルジョ・ヴァザーリ（1511-1574）は、ティツ
ィアーノの晩年の厚塗りと粗い仕上げは、老年期の画家の成熟を示すものと高く評価し、肯
定的に捉えている(33)。彼らのテキストをレンブラントが参照した可能性は高い(34)。これを
もとに、20 世紀以降は、レンブラントの晩年の厚塗りと粗い仕上げを、この画家の意識的
なものであるとする議論が展開される。シュミットは、画家の晩年期の厚塗りと粗い仕上げ
を一般的な老年の画家の様式とする考えに反対している(35)。ファン・デ・ヴェーテリングも
レンブラントの晩年の技法は、加齢現象ではなく自意識の行為であるとしている(36)。先述
したように、アルパースは画家の晩年作品で顕著となった技法を、彼の触覚への傾倒と結び
付けた。またビアウォストツキは、晩年作品における絵画ジャンルの曖昧さが解釈を難しく
していると主張している。画家の晩年作品についての両者の見解は、画家の晩年作品の図像
伝統が従属しているテキストの枠組みに付与された、もう一つのテーマに起因するのでは
ないか。 
レンブラントの晩年の様式は、彼が意図的に付与したテーマと関連している。晩年の作品
は、画業初期からの試行錯誤が結実したものである。したがって、晩年作品の分析は晩年様
式の特徴を明らかにするだけでなく、画家がキャリアを通じて抱いてきた執着や考えを初
期からもういちど追跡することを意味する。本論文が、1650 年代以降に制作された画家の
画業後期から画業晩年の油彩画を中心に取り上げる理由はそこにある。画家が当時のオラ
ンダ絵画市場で好まれていた滑らかな絵肌ではなく、厚く塗った粗い仕上げを意図的に選
択したことも考察の視点に含め、技法が作品の表現にどのように関わったかも議論に加え
る。 
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6）本論の構図と用語の定義 
第Ⅰ章では、画業中期と画業晩年に描かれたレンブラントの 2 枚の《バテシバ》を比較
し、中期と晩年の作品の着想源が異なることを明らかにする。画家が中期で引用していた図
像伝統である情念定型が、晩年の《バテシバ》から消えていることを指摘し、晩年作品にお
ける画家の図像伝統の引用方法が変化したことを示す。そして、図像伝統を意識しながらも、
その外にあるものを着想源とすることに積極的な画家の姿勢を浮き彫りにする。第Ⅱ章で
は、1653 年の《ホメロスの胸像に手を置くアリストテレス》を取り上げ、当時の肖像画の
図像伝統の枠組みの中に付与されたもう一つのテーマが、触覚と視覚の相対化に関連する
ことを指摘する。第Ⅲ章は、中期の作品群「トビトの目を治すトビア」を扱う。この作品群
では、図像伝統が歴史画の枠組みを維持する最小限に留められ、テキストに示されていない
当時の白内障手術のモチーフが繰り返されていることに注目する。そして、白内障手術のモ
チーフから視覚と触覚の関係性を読み解く。第Ⅳ章は画家の最晩年作である 1669 年の《神
殿のシメオン》を吟味する。この作品の分析を通じて、画家にとって情念の描写は、五感に
おける触覚の特質である、行為遂行性と深くつながっていることを明らかにする。最後に第
Ⅴ章において、晩年の粗い絵肌と晩年作品における描写表現に関係性が存在することを示
し、中期の作品群（第Ⅲ章）で示された視覚と触覚の関係性への画家の関心が、晩年作品で
表象されたものと同じ文脈にあることを指摘する。 
なお、本論文で用いる用語についても、いくつか付記しておく。本論文では「情念定型」
（Pathosformel）という語を、ヴァールブルク（1866-1929）が、1906 年の「デューラー
とイタリア的古代」（著作集 5）で提示した概念に基づいて使用する。ここで情念定型は、
「古代に端を発する激しい身振りの表現」(37)と定義されていた。ヴァールブルクは、「17 世
紀オランダにおける公的な場所で多用された、きわめてバロック的な定型化した（人物の）
身振り」(38)をも情念定型として考察した。ヴァールブルクが指摘したように、レンブラント
は、そのような「過剰な情念表現となった身振り言語」から距離を置こうとしていたのであ
る(39)。また、以下で使用される「情念」（passion）という語は、ホーホストラーテンやファ
ン・マンデルが 17 世紀に記した絵画論において、その描写は絵画において最も高貴である
(40)、すなわち「絵画の中心で魂」(41)と定義したものに依拠している。 
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7）本論文の趣旨 
この他にも、本論文の趣旨やその提示手続きに関して、いくつか付言しておくべきことが
ある。たとえば、以下では、同じ主題を画業の異なる時期に繰り返し描いた作品を中心に取
り上げる。レンブラントの晩年作品は、それまでの画家の関心の蓄積を可視化してくれてい
る。晩年だけでなく、画業初期、中期にかけて同一主題のもとで描かれることで作品群を形
成する複数の作品も注目に値する。その形成過程を分析し吟味することは、作品中で図像伝
統がどのように変化したか、それに伴い何が作品において図像伝統を凌ぐ存在になったの
かを知る上で必要な工程となるからである。また、本論文は、レンブラント作品における図
像伝統の引用について言及するが、作品の引用元の図像伝統を明らかにすることがその目
的ではない。すでに述べたように、テュンペルらは、レンブラントが晩年作品において図像
伝統を確かに引用していたと主張した。これに対してビアウォストツキは、その意見を受け
入れながらも、画像源泉の特定は、この画家の晩年作品に関する作品解釈の一部にすぎない
と主張した(42)。本論文は、このビアウォストツキの見解に基本的には依拠している。つまり
以下では、画像源泉からは説明しきれないものが作品には存在していて、それは作品の行為
遂行性に関わるという事実に注目する。具体的には、図像伝統が従属するテキストの枠組み
のもとで、行為遂行的に同時に新たに付与された別のテーマの考察を行う。そして、先行研
究で言及されてきた画家の盲目性への関心を糸口に、視覚と触覚の関係性へと収斂させる
かたちで議論を展開する。 
視覚文化が社会の中心であった 17 世紀のオランダ絵画が、絵画ジャンルを問わず、視覚
に言及しているのは当然のことである。そのような社会背景において、視覚の相対化である
盲目性を描写するレンブラントは、視覚の不在によって存在感を強める触覚の表象を試み
た画家である。17 世紀のオランダでもてはやされていた、筆跡が消し去られた滑らかな絵
肌が視覚であるとすれば、触覚はその絵肌に隠された画家の手の動きである。レンブラント
の晩年の粗い絵肌は、絵画制作における画家の手の存在を露わにし、彼の図像表現は、視覚
を相対化することで観者の視覚を通した触覚を表象している。本論文は、この画家のそのよ
うな試みの理由と目的を論じるものである。 
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第Ⅰ章 
 
ルーヴルの《バテシバ》（1654 年）に見られる情念描写の変化 
―ステレオタイプの離脱から実物に基づく描写へ― 
 
 
第1節 作品の背景ならびに問題提起 
 
レンブラントが 1654 年に制作したルーヴル美術館が所蔵する《バテシバ》（図 1）は、
旧約聖書に登場する女性、バテシバを描いたものである。バテシバは、16 世紀から 17 世
紀にかけてドイツ、オランダをはじめとするアルプス以北の国々において人気があった主
題であり、男性を誘惑する女性の裸婦画として多くの画家が制作している(1)。バテシバを
主題とする絵画には虚栄を示すモチーフとともに、自信たっぷりにダヴィデを誘う水浴中
の女性が伝統的に描写されてきた。しかし、レンブラントのルーヴルの《バテシバ》には
そのような当時人気のあったステレオタイプの描写は認められない。また、1950 年のブラ
ムセンの論文(2)によると、ルーヴルの《バテシバ》の画像源泉に関する情報は残っておら
ず、素描も習作もなく、来歴も不明である。作品は、1811 年までは存在さえも知られてい
なかった(3)。作者、制作年ならびに主題以外は明らかになっていない本作品は、様々な視
点から議論の対象となっている。 
本章では、まず、ブラムセンが 1950 年に発表した論文で《バテシバ》の画像源泉であ
ると主張した、古代浮彫りに基づくペリエの版画作品の関与性に疑問を投げかける。ま
た、以下では、後年に撮影された X 線写真から明らかになった、制作途中での描き直しに
も注目する。描き直し前後における描写の変化が示しているように、当初は伝統的な解釈
に基づいて「誘惑する女性」として描かれる予定であったバテシバは、描き直しを経て、
現在の描写、すなわち旧来の定型表現から脱したバテシバとなった。完成した《バテシ
バ》からは、伝統的表現で見られる情念定型が消失している。古典芸術から抽出される情
念定型を使用せずに、レンブラントは本作品の制作において何を参照したのだろうか。そ
のひとつの答えとして、モデルの関与の可能性を提示し、本章において議論を展開する。
目の前の裸婦を目に映るままに描くことは、作品にどのように反映されるのだろうか。制
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作途中でレンブラントが描き直した理由を明らかにすることで、先述した画像源泉の問題
ならびにモデルを含めたその制作背景に迫ることを目的とする。 
 
 
第 2 節 ルーヴルの《バテシバ》の画像源泉 
 
第 1 項 主題としての「バテシバ」 
 《バテシバ》は、旧約聖書の「サムエル記下」11 章に基づく作品である。「バテシバ」と
は「サムエル記下」11 章 2 節から登場する女性の名前であり、イスラエルの王、ダヴィデ
に見初められる人物である。入浴中のウリヤの妻、バテシバを夕暮れ時に屋上から見たダヴ
ィデは、その美しさの虜となり、バテシバを自分のものにする。そしてバテシバはダヴィデ
の子を妊娠する。ダヴィデは不貞の発覚をおそれてバテシバの夫、ウリアを戦場の最前線に
赴かせて戦死するように仕向け、ウリヤの死後ダヴィデはバテシバを妻に迎えた。 
この主題はアルプス以北の国々を中心に 16 世紀から 17 世紀にかけて頻繁に絵画化され
てきた(4)。「バテシバ」は裸婦画において、当時最も伝統的な主題のひとつであり、中世末
期の写本などの装飾挿絵にはダヴィデが入浴中のバテシバを覗き見る場面が主な描写対象
となっていた(5)。つまり、浴槽の中か傍らにいる全裸もしくは半裸のバテシバが構図の中心
になる。16 世紀前半にドイツやオランダで、不貞なあるいは誘惑する女性の主題は人気が
あり(6)、聖書にバテシバがダヴィデを誘惑したという記述はないにもかかわらず、バテシバ
もそのジャンルの主題と見做されていた。16 世紀半ばの H・J・ミューラーによるヘームス
ケルクの《バテシバ》のエングレーヴィング（図 2）は当時の典型的なバテシバ描写の一例
である。 
ヘームスケルクの作品には、主題がバテシバであることを示すモチーフである、軟膏、宝
石箱、鏡が描きこまれている。これらは虚栄心に関連するアトリビュートであり(7)、ここに
描かれているバテシバはダヴィデに見初められて得意になっていることが強調されている。
背景の建物のバルコニーに立つのがダヴィデである。この時代、バテシバのイメージは男性
を誘惑する女性であった。そして足元にいる若い女召使は、16 世紀の終わりから老女とし
て描かれることが多くなる。若い女性の傍らにいる老女は 16 世紀の売春宿の女主人のイメ
ージであり(8)、誘惑する美女の主題に次第に登場するようになる。《バテシバ》において老
女のモチーフはバイテウェッヘの 1616 年の版画に登場し、そこから人気がでて一般に普及
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した(9)。聖書には記述のない手紙も、老召使が若い女性に渡すものとして、この主題の伝統
的モチーフとなってくる。 
 レンブラントは、入浴しているバテシバの姿を油彩画で 2 枚制作している。メトロポリ
タン美術館には、1643 年作のレンブラントの署名の入った《バテシバ》（図 3）が所蔵され
ている。現時点ではこれは工房作、あるいは弟子の作品をレンブラントが手直ししたものと
考えられている(10)。しかしレンブラントの工房では、制作にあたり弟子がレンブラントの
手本をベースに描くことが多かったことがわかっている(11)。メトロポリタンにある《バテ
シバ》も、レンブラントが指定した構図や構想に基づいて制作されたと考えられている(12)。
この《バテシバ》が伝えるイメージは 16 世紀に描かれた多くの《バテシバ》作品がもつ誘
惑する女性のイメージを受け継いでおり、当時のバテシバのイメージのステレオタイプで
あるとされている(13)。構図はレンブラントの師匠であったラストマンの 1619 年作の《バテ
シバ》を引用したとも指摘されている(14)。ラストマンの作品も、男性を誘惑する女性のイメ
ージの「バテシバ」が一般的であった頃のものである。 
 レンブラントは、メトロポリタンの《バテシバ》からおよそ 10 年後にもう 1 枚の水浴す
るバテシバを描いている。それが 1654 年に制作され、現在ルーヴルに所蔵されている《バ
テシバ》（図 1）である。1654 年制作のこの《バテシバ》は、それまでの《バテシバ》のス
テレオタイプとは明らかに異なっている。まずこの主題にかつては好んで描きこまれてい
た虚栄のモチーフは消えている。そして、テキストでは書かれていない手紙をバテシバは手
にしている。その手紙の内容が原因なのか、バテシバの顔からは、メトロポリタンの《バテ
シバ》で見せる自信に溢れた表情は消失し、観者に投げかける挑発的な視線もない。代わり
に物憂げな表情を浮かべている。肉体は弛緩し、観者の存在を全く意識していない。視線は
考え事をしているように定まらず、ぼんやりとしている。まるでバテシバは、ダヴィデに見
初められたことを悩み、悲しんでいるかのようでもある。このような印象は、それまでのス
テレオタイプの《バテシバ》からは受けなかったものである。1643 年のメトロポリタンの
《バテシバ》では、人物の視線が観者に向けられている。前述したヘームスケルクの《バテ
シバ》（図 2）で描かれたバテシバと同様に、メトロポリタンの作品でもバテシバの体のす
ぐ横には宝石やおそらく軟膏の入った壺が置かれている。この作品では虚栄を示すモチー
フは存在している。1654 年のルーヴルの《バテシバ》では、モチーフは減少している。人
物はバテシバと足の手入れをする老召使の二人であり、画面のほとんどを占めるのは、バテ
シバの白く輝く裸体である。この 2 枚の比較から明らかなことは、1643 年の《バテシバ》
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に存在していた男性を誘惑する女性という、16 世紀から持たれ続けていたバテシバのイメ
ージが、1654 年の《バテシバ》においては描写されていないということである。これには
どのようなレンブラントの意図があったのだろうか。また、同一人物を描きながらも 2 作
品における描写に相違がある場合、制作時に参照した画像源泉ならびに制作背景も相違す
るのではないだろうか。本作品の画像源泉ならびに制作背景を明らかにすることで、ルーヴ
ルの《バテシバ》がステレオタイプのバテシバ描写から離脱した理由に私たちは近づくこと
ができる。 
 
第 2 項 ルーヴルの《バテシバ》の来歴と画像源泉 
 ルーヴルの《バテシバ》の来歴には不明な点が多い。その存在が初めて公に記載されたの
は 1811 年 5 月のイギリスでのオークションカタログ上である。それ以前はイタリアにあっ
たとされていた(15)。また、シュワルツによると 1869 年を境に作品は称賛されるようにな
り、1906 年のレンブラント生誕 300 周年記念の際にはヤン・ヴェスから絶賛される(16)。《バ
テシバ》に関する初めての論文はブラムセンによるもので、1950 年に発表された。この論
文において、ブラムセンはルーヴルの《バテシバ》の画像源泉を、1645 年にフランスで出
版されたペリエによる古代の大理石浮彫りの図様のエングレーヴィング（図 4）であると断
定している(17)。 
 
1）ブラムセンの主張 
 ブラムセンは、大理石浮彫りと《バテシバ》の類似点は主に構図にあると主張する。バテ
シバと大理石浮彫りの女性の左手を引いている動作、モチーフの少なさ、人物を地面と水平
に横ならびに配置しているところ、そして召使と思しき人物が若い女性の足を洗っている
という人物の関係性の類似を根拠としている。一方で、相違点も認識しており、大理石浮彫
りでは女性は着衣であること、また大理石浮彫りの版画と《バテシバ》は寸法がかなり異な
ることは認めている(18)。1950 年にこの論文が発表されるまでは、1928 年にドロストが、
エルスハイマーの素描の一部が参照されたのではと言及している(19)。しかし、ブラムセン
はこれを疑わしいとして退けている(20)。ペリエの版画を画像源泉とするブラムセンの主張
には、後述するように 1988 年にスタインバーグが反論するまでは誰も明確な異論を唱えな
かった。レイフェルス、クラーク、ブロッホ、ガーソン、テュンペル、幸福らもペリエの版
画を画像源泉であるとしている(21)。ファン・デ・ヴェーテリング、スライテルも否定はして
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いない。シュワルツは 1985 年の自著ではブラムセンの説を認めるものの、後に画像源泉は
単独ではなく、複合的なものがあると考えている(22)。アルパース、キャロルらも、ペリエの
版画を画像源泉とする説に対して否定はしていないが、版画以外にも《バテシバ》制作の際
に他に着想源が存在していた可能性を示唆している(23)。  
 
2）ブラムセンに対するスタインバーグの反論 
 ブラムセンの説に対する反論の兆しは、1982 年に見られる。ルーヴルの学芸員、フカー
ルがペリエの版画を画像源泉とする説に懐疑的な見解を示したのだ(24)。そして、1988 年に
レオ・スタインバーグは明確にブラムセンの説に対して反論を行う。等身大の裸婦画を制作
する際に小さな版画の着衣の女性を参照することの不自然さや、レリーフの女性は顔を隠
して泣いている(25)のに、バテシバはそうしていないといった事実にスタインバーグは注目
した。そしてレリーフの女性の人体の描写の稚拙さを指摘する。レリーフの女性には骨盤が
なく、胴から直接脚が生えている。これをレンブラントが引用した結果が《バテシバ》にな
りうるのかと疑問を呈しているのだ(26)。スタインバーグはレンブラントの《バテシバ》とペ
リエの版画を比較した場合、類似よりも相違のほうがより顕著であるとし、画像源泉として
似ている、似ていない、の判断が、見ている人の主観にのみ基づいていると指摘している。
事実、ブラムセンも論文において、《バテシバ》の画像源泉に関する情報はなく、素描も習
作も存在しないことを認めている。画像源泉であるか否かの判断は、やはり研究者の主観に
よることは事実といえるだろう。 
スタインバーグは見た目の類似点に依拠する危うさの例として、レンブラントが目にし
た可能性が全くない、アメリカにあった紀元前 4 世紀のギリシャの壺に描かれた図様（図
5）をあげ、こちらの方がペリエの版画よりも《バテシバ》に似ていると指摘している(27)。
類似点の存在は必ずしもそれが画像源泉であることを示すものではなく、類似点を上回る
相違点があるこのペリエの版画は画像源泉とは言い難いとするスタインバーグの反論は一
定の説得力を帯びていると考えられる。スタインバーグ以降、同様の反論は確認されていな
いが、画像源泉が他にも存在する可能性は指摘されている。 
 
3）レンブラントの画像源泉選択 
 レンブラントの画像源泉選択には、一定の傾向あるいはパターンが存在するのだろうか。
レンブラントはモデルや画像源泉を公にしていないため、その特定はあくまで研究者の推
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測に基づくところが大きい(28)。しかし、今までに特定できている画像源泉を追跡してみる
と、そこにはやはり一定の傾向が認められる。シュワルツは 1977 年に出版されたベン・ブ
ロースの『レンブラント作品の画像源泉索引』（Index to the formal sources of Rembrandt）
のデータを基に分析を行っている。それによると(29)、オランダ絵画へのレンブラントの興
味は、1630 年代に急激に落ち込み、その後増えることはない。1640 年代からは 17 世紀絵
画の引用も減少する。1650 年代にはレンブラントは国外の作品に再び注目するようになり、
そのほとんどはイタリア美術に限定される。このことを考えると、ルーヴルの《バテシバ》
制作時に 1645 年にフランスで出版された古代レリーフの図様を 1650 年代のレンブラント
が最初に画像源泉として選択することは、この時期としてはかなり例外的であることがわ
かる。レンブラントの画像源泉で当時から明らかになっているものは、その目的が過去の名
匠を讃え、競合するための場合が多く(30)、そして画像の引用元を公にせずとも、観者が即座
に認識することができるものだった。たとえば、ルーベンスと競い合ったキリスト受難の連
作、レオナルドの《最後の晩餐》からの構図を引用した《サムソンの婚礼》や《クラウディ
ウス・キウィリス》などがある。ペリエの版画を引用したとしても、それは競合を目的とし
たものではないだろう。また、実際にこれが制作開始時点の画像源泉である可能性が低いこ
とを裏付ける事実もルーヴルの《バテシバ》の X 線写真から判明している。 
 
4）X 線写真から判明した事実  
 《バテシバ》の X 線写真（図 6）から、レンブラントは最初のバテシバの頭の位置を変え
たことが判明している(31)。X 線写真を見ると、バテシバは当初左上を見上げるようにして
おり、視線を観者に向けるように描かれていた。頭部を上げた当初のポーズでは、体のより
多くの部分を観者に見せつける姿勢であった。X 線写真のとおりに最初の頭の位置を途中
で現在の位置へと変更したのであれば、ペリエの版画が制作当初の画像源泉である説の妥
当性は弱まる。レンブラントが破産した時に作成された 1656 年の財産目録には、レンブラ
ントが 1636 年から 1643 年に制作したとされるレンブラントの 2 枚の等身大の裸婦画のう
ち最初の 1 枚である《ダナエ》（図 7）が記載されている。これは破産するときまで《ダナ
エ》が工房に残されていたことを意味している(32)。レンブラントが自身にとっての 2 枚目
の等身大の裸婦画である《バテシバ》を制作する際に、工房にある《ダナエ》を参照した可
能性は高く、最初の頭部の位置は《ダナエ》のそれとも類似している。「ダナエ」もまた、
絵画主題として描かれるとき、16 世紀前半から官能性とともに結び付けられる主題である
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(33)。それは、男性の観者の性欲を刺激することを目的とする表現のプロトタイプと見做さ
れていた(34)。レンブラントの《ダナエ》は、官能的な肉体を持ち、愛に対して「積極的に応
じる」女性として描かれている(35)。また、1654 年の《バテシバ》の最初の頭部の位置は、
1643 年の工房作の《バテシバ》とも似ていることも指摘されている(36)。つまり、レンブラ
ントがルーヴルの《バテシバ》に取り掛かる当初は、伝統的なバテシバの主題である男性を
誘惑する女性のイメージがレンブラントの念頭にあった可能性が高い。制作途中でのコン
セプト変更を経た結果、人物モチーフの配置がペリエの版画に類似したのであれば、ルーヴ
ルの《バテシバ》に対するペリエの版画の関与性は低かった、もしくは、関与性はなかった
と考えることも可能ではないだろうか。 
 
第 3 項 《バテシバ》のステレオタイプからの離脱の背景 
 1950 年のブラムセンの論文の発表から 40 年近くの間、ペリエの版画を画像源泉とする
説に強い反論はなかった。その背景には、純粋に目の前に存在するものを観察して描いたと
考えられていたルネサンスの画家たちが、実際は制作にあたり古代の彫刻を画像源泉とし
ていたという(37)事実があり、それを研究者たちが考慮したことにも因るのだろう。古典か
らのこのような引用は、ルネサンスだけでなくバロックの芸術作品においても引き継がれ
たというのが通説である(38)。17 世紀に一般的に流通した絵画においては、古代の「情念定
型」（Pathosformel）(39)が多用されていた。たとえばルーベンスの《プロセルピナの略奪》
における人物モチーフの身ぶりは古代の石棺の浮き彫りから引用していることが判明して
いる(40)。レンブラントも同じ主題を 1630 年に制作するにあたり、ルーベンスの同主題に由
来するソウトマンのエッチングを参照したと考えられている(41)。レンブラントにとって古
代彫刻をはじめとする古典からの引用は、制作段階において組み込まれている工程であっ
たとはいえるだろう。それ故にレンブラントが古代彫刻の図様を引用した可能性がまった
くないとは言い切れない。たとえ視覚的な類似点が乏しくとも、身ぶりの記号として働きか
けた可能性も捨てきれないからだ。当時の画家たちは古典から引用した情念定型によって
力強さや躍動感を作品中で実現したとされる(42)。しかし、ヴァールブルクの『ムネモシュ
ネ』日本語版解説の執筆者の一人である田中によれば、レンブラントは情念定型が多用され
ていた時代に(43)「抑制と調和のある画面を追及した」(44)とされており、ゴンブリッチの言
葉を引き、15 世紀からヨーロッパに広がった「空虚な古代の情念定型は、レンブラントが
実現した新しい即物性を通じて克服される」とも主張されている(45)。つまり、レンブラント
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の作品において古代彫刻や古典の参照はあったとしても作品への影響はきわめて限定的な
範囲内にとどまっていたといえるだろう。では、レンブラントの作品に影響をおよぼした他
の着想源はなんであろうか。それを探るために、次にレンブラントの裸婦画の当時の受容に
ついて確認する。 
 レンブラントの弟子だったホーホストラーテンの弟子、アルノルト・ハウブラーケンは、
著書『大劇場』でファン・マンデルによるカラヴァッジョの生涯についての記述を引用し、
「カラヴァッジョは実物を前にすることなくひと筆も描かなかった」(46)と記した。さらに
「この意見はレンブラントも知るところである。レンブラントの根本的な原則はただ自然
を模倣することである」(47)と付け加えている。ハウブラーケンは、レンブラントが行う自然
の模倣について、節操のない実物の模倣行為だと考えていた(48)。そしてハウブラーケンは、
レンブラントがただありのままに描くことで満足していることに否定的であり(49)、「（レン
ブラントの裸婦画は）一般的に嫌悪感をいだかせる。これほどまでに才能と知性のある者が、
どうしてこのような嗜好に頑なになりうるのだろう」としている(50)。カラヴァッジョには
向けられなかったこのような批判は、なぜ起こったのだろうか。実物を前に描写することに
おいて、カラヴァッジョとレンブラントの違いはなんだろうか。 
レンブラントが当時、アトリエといった公開の場で行うものであったヌードデッサンや
エッチングを、私的な空間で日常生活をおくる女性の裸体の写生をほのめかすようなもの
として制作したことにハウブラーケンからの批判が起因すると尾崎は指摘する(51)。そして
ハウブラーケンと同様に、目に映るものをただ描くレンブラントの裸婦画について、詩人の
アンドリース・ペルスは 1681 年の教訓詩『演劇における用法と誤用』の中で批判している。 
 
かれ（レンブラント）はおりおり裸婦を描くとき／モデルとしてギリシアのウェヌスで
はなく／むしろ洗濯女や納屋から泥炭を運ぶ女を選んだ。／そしてこの誤りのことを
（かれは）自然を模倣することと呼んだのだ。／（自然を模倣する）以外のことは（か
れにとって）くだらない思いつきだ。たるんだ乳房、不格好な手、のみならず、圧迫さ
れてできた跡／腹にはコルセットの腰帯の、両足には靴下どめの、など／すべてにわた
って忠実にしたがわなければならない、さもなくば自然は満足しないであろう（以下略）
(52) 
 
レンブラントは、1650 年代にはさらにアトリエでヌードのスケッチやエッチングを多く制
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作するようになる(53)。その中の一点、1658 年のエッチング、《ストーブのそばに座る上半
身裸体の女》（図 8）は、複数の研究者によりルーヴルの《バテシバ》との関連性が指摘さ
れている。このエッチングの女性が、上半身の衣服だけをはだけている描写は、彼女がアト
リエでポーズを取っているというよりも、私的な空間に身を置いていることを連想させる。 
 尾崎は、このエッチングの人物の身振りを左右反転させるとルーヴルの《バテシバ》の構
図と女性像の身振りと類似していることを指摘する。それはレンブラントが裸婦画に日常
性と物語性の両方を与え、裸婦画を「手の届く日常的な存在であり、かつある寓意性を帯び
させること」を念頭に制作したためと主張する(54)。そしてそれが、古典主義者からの批判の
背景にあるとみている(55)。厳しい批判は、日常生活の文脈で裸婦を描くことが、当時いかに
受け入れられていなかったかを示している。またウェーバーも同様にエッチングとルーヴ
ルの《バテシバ》との類似を認めている。ウェーバーは、この気取らない女性の佇まいは《バ
テシバ》に共通するものだとし、このヌードは、古典的な美にへつらっていないことを指摘
する(56)。《バテシバ》の４年後に制作したこのエッチングは 7 つステートがあり、レンブラ
ントがこの構図をとくに気に入っていたことが窺える(57)。1658 年にレンブラントは 4 点の
裸婦の版画を制作しているが、7 つもステートがあるのは本エッチングのみである(58)。《バ
テシバ》から 4 年後の 1658 年に、同じ構図を使用し、歴史画のテキストから離れ、目に映
るままに日常を背景に裸婦のエッチングを制作したのは、偶然ではない。レンブラントの弟
子だったフリンクとボルは、アムステルダムの他の画家とともにヌードデッサンを行って
いたが、彼らはより理想化された裸婦画の様式を推し進めていた。当時、レンブラントが醜
悪なものを回避せず、実物に基づき描写していたことを考えると、彼らの裸婦画は、レンブ
ラントからの明らかな離脱と見られ、レンブラント自身もそのように受け取ったとされる
(59)。古典主義者からの批判の的となったレンブラントの 1658 年の裸婦のエッチングや他
の素描は、そのような若い世代の持つ芸術の概念に対する批判の表明とも捉えられている
(60)。 
 ルーヴルの《バテシバ》の女性像が、1658 年のエッチングの裸婦と同じ構図であること
は、レンブラントが《バテシバ》制作時にはすでに、テキストから離れ、目の前の裸婦を見
たままに描いていたことを示唆する。画家は裸体の理想化を行わず、古典主義から距離を置
いた。これは、当時のオランダ芸術の主流からは外れていたと考えられる。ファン・マンデ
ルがオランダ美術を語る際に繰り返し使用したのは、「実物に基づいて（nae t’leven）」と
「精神から（uyt den gheest）」という言葉である(61)。「実物に基づいて」は、「制作過程の
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どこかでモチーフを眼前においた写生のプロセスを経ている」状態を指しており(62)、「精神
から」は、「専ら自分で構図の組みたてや構成を行うこと」(63)と解釈されている。この 2 つ
の言葉は対立するものではなく、当時の芸術制作のプロセスで共存するものであった。 
 
言うまでもなく、「自然の事物の模倣」である「部分」は「実物に基づいて」（あるいは
他の作家から引用するなどして）収集、習得されるべきものだ。そして画家は「精神か
ら」それを構想してひとつの全体へと形作るのである。このように、この二概念は、ひ
とつの作品を制作する際に平行してもちいられうるふたつの手段なのだ。(64) 
 
当時のオランダでは、裸婦を描く際に美しい部分を選択し、それらを構想し、組み合わせて
いた。そうすることで、ひとつの美しい裸婦の全体を作り上げるものと考えられていた。し
かし、レンブラントは美しい部分の選択も、理想化された全体の構想も行わなかった。彼は、
目の前にある実物を、なんの取捨選択も行わず、そのまま写生した。それがペルスの批判を
招いた理由であろう。 
本節第 2 項ですでに述べたように、ルーヴル像におけるバテシバの頭部の位置は、《ダナ
エ》で画家が描いた女性像の身振りを当初は参照していた。しかし、頭部の向きがその後に
変更されていたことが X 線調査によって判明している。つまり、制作当初は官能性と結び
付けられる情念定型を使用することが、目の前の裸婦の「写生」よりも優先されていたのだ。
その情念定型が、途中でカンヴァスから消失し、レンブラントがありのままを描写した背景
にはなにがあるのだろうか。 
レンブラントが情念定型を必要としなかった理由を、アルパースは、ステレオタイプ的な
描写を回避するためであったとしている(65)。そして情念定型を排し、「抑制と調和のある画
面」(66)の実現に活用したのがモデルであったと主張する(67)。レンブラントは《バテシバ》
において常套的な定型表現を行わないという目的を持って積極的に目の前のモデルを見て
そのありのままを描いていたとは考えられないだろうか。つまり、ルーヴルの《バテシバ》
の制作過程は、よりモデルに依存していた、あるいは、画像源泉よりも実際は目の前のモデ
ルが支配的であったということである。ブラムセンの説に強く反論する研究者が少ない中、
《バテシバ》の制作中にモデルが目の前でポーズをとっていた説を裏付けるように、この
《バテシバ》のモデルが当時の内縁の妻であったヘンドリッキェ・ストッフェルスであるこ
とは、多くの研究者が支持している(68)。レンブラントはヘンドリッキェに限らず、家族の肖
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像や素描は自身の家族だけではなく、最初の妻のサスキアの実家の家族にもおよび制作し
ていた(69)。工房内でモデルがポーズをとるという情景は、日常的であったと考えられてい
る(70)。 
 前述した画像源泉に関する検証を考慮すれば、ルーヴルの《バテシバ》において、16 世
紀から 17 世紀にかけてオランダ国内で流行した、虚栄心の強い男性を誘惑する女性として
のバテシバのイメージからの離脱が生じた背景には、ブラムセンが画像源泉と主張するペ
リエの版画よりも、ステレオタイプを回避するためにレンブラントが使用したモデルの存
在の関与の方がより大きいといえるだろう。レンブラントの当時の家族状況からもルーヴ
ルの《バテシバ》のモデルが内縁の妻であるヘンドリッキェであることは通説となっている。
次章では、ヘンドリッキェがモデルであることは、どのようにルーヴルの《バテシバ》に影
響をおよぼしたかについて考察する。 
 
 
第 3 節 《バテシバ》のモデル 
 
第 1 項 ヘンドリッキェ・ストッフェルス 
 ルーヴルの《バテシバ》のモデルであったとされるヘンドリッキェ・ストッフェルスは、
レンブラントの妻、サスキアが 1642 年に亡くなった 5 年後の 1647 年に当時 23 歳で、レ
ンブラントの家で家政婦として雇われた(71)。以後、ヘンドリッキェは 1663 年に亡くなるま
でレンブラントと内縁関係のまま暮らし続けた。レンブラントは、サスキアが亡くなった直
後に乳母であったヘル―チェ・ディルクスと愛人関係になるが、ヘンドリッキェと出会って
から 2 年後に愛人関係が破綻し、ディルクスから婚約不履行で訴えられている(72)。ヘンド
リッキェとも最後まで婚姻関係を結ばなかったのは、妻サスキアの遺言でレンブラントが
再婚するとサスキアの遺産をレンブラントが相続できないとあったことが理由とされてい
る(73)。ヘンドリッキェと出会ったころにはすでに経済的に困窮し、1656 年には破産するに
至ったレンブラントにとって相手が誰であれ再婚することはかなわなかった。ヘンドリッ
キェは内縁のまま 1654 年の秋にコルネリアを出産し、そのことで妊娠中であった同年、ア
ムステルダムの改革派教会の査問会に召喚されている(74)。ヘンドリッキェが娼婦のような
みだらな生活をしているという嫌疑がかけられたからである(75)。レンブラントが 1656 年
に破産したとき、ヘンドリッキェは彼女のすべての所持品を処分し、法人を設立した。ヘン
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ドリッキェはその法人の財務と法務の責任者となり、レンブラントを雇用した形をとり、レ
ンブラントを債権者から守ったとされている(76)。 
 前述のブラムセンも認めるように、レンブラントは《バテシバ》制作の際に、素描も習作
も残していない。加えてモデルや画像源泉についても明かしていない。にもかかわらず、ヘ
ンドリッキェが《バテシバ》のモデルであるとされているのは、もともとレンブラントが、
家族を素描や肖像画で残していたという事実に加えて、モデルに関する記録が残っていな
いことこそ、モデルがヘンドリッキェであることを示すとも考えられるのだ。レンブラント
の晩年の絵画の特徴として、素描が残されていないものは、規範とされていた作品をレンブ
ラントが受け入れなかった証であり、また素描を残さずに仕上げた作品は画像源泉から着
想を得たものではなく、レンブラントのオリジナルであることを示す意図があったからと
いう説もある(77)。また、裸婦画という絵画ジャンルに関しては、当時のオランダにおいて、
画家のためにポーズをとる女性が置かれた状況も考慮する必要がある。 
 17 世紀のオランダでは、画家のモデルをつとめる女性は売春婦かそれに準ずる者であっ
たことが、法的な書類の記録に残っている(78)。その一方で、裸婦画に関していえば、正式に
結婚した夫がいる身分の高い女性は、歴史肖像画を依頼する際に、全裸もしくは半裸の人物
として描写されることがあった。妻が自身の肖像のために画家の前に裸でポーズをとるこ
とはなかったにしても、レンブラントの弟子であったボルの作品には、夫婦の肖像画におい
て妻が胸をはだけたヴィーナスとして描かれたものが残っている(79)。しかしこのようなこ
とは、正式な婚姻関係や家族といった範囲を越えては行われなかった。したがって、レンブ
ラントが内縁関係の妻であったヘンドリッキェをモデルとして使い、裸体の肖像画あるい
は歴史画を制作したとしても、当時、それは公にすることではなく、むしろ隠す必要があっ
たのではないだろうか。 
 
第 2 項 モデルと主題の関係 
 ヘンドリッキェを《バテシバ》のモデルとする説は、後述するように実際に起こったヘン
ドリッキェと改革派教会との軋轢にも依拠している。ヘンドリッキェはコルネリアの出産
を秋に控えた 1654 年の 6 月 25 日に、レンブラントの家で娼婦のように淫らな生活をおく
っているという嫌疑がかかり改革派教会から召喚されている。ヘンドリッキェはこれに応
じず、7 月 2 日と 16 日の召喚にも応じなかったが、23 日の召喚に応じ、自身にかけられた
嫌疑を認めたことが教会の記録には残っている(80)。《バテシバ》の制作と同年にヘンドリッ
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キェが娼婦ではないかと教会から問題視されていたことから、レンブラントの個人の生活
の観点から《バテシバ》を見る研究者は、内縁関係のまま妊娠したヘンドリッキェと婚姻関
係の外でダヴィデと子供をもうけたバテシバには共通点があると指摘する。すなわち、レン
ブラントは、ヘンドリッキェが娼婦性を理由に教会から召喚されたことに反応して、《バテ
シバ》を制作したという考え方である(81)。娼婦性がヘンドリッキェとバテシバに共通して
いるからヘンドリッキェをモデルに、もしくは、バテシバに扮したヘンドリッキェの肖像を
制作したのではないかというわけである。しかし、娼婦性が共通点であることが、《バテシ
バ》制作の理由であるならば、完成した《バテシバ》は、男性を誘惑する「バテシバ」の伝
統的なイメージを包含しているはずであるが、この《バテシバ》には、虚栄心を表すモチー
フも、見る者を誘惑する情念定型もない。 
この作品に着手する際、レンブラントは自身による等身大の裸婦画である《ダナエ》、あ
るいは 1643 年の《バテシバ》のイメージが念頭にあり、この時点ではヘンドリッキェは最
初の構想に従って伝統的なイメージのバテシバとしてポーズをとっていただけではないだ
ろうか。また、シュワルツはこの《バテシバ》は教会に召喚される前に制作されたと主張し
ている(82)。教会が本作品を見てモデルがヘンドリッキェであり、この作品を教会に対する
挑発であると考え召喚に至ったとシュワルツは指摘するのだ。実際には、バルが指摘してい
るように、召喚が先か、作品が先かは不明である(83)。しかし、このような議論の存在は当時
レンブラントの周辺が《バテシバ》の制作以前からもヘンドリッキェに対して偏見を抱いて
いた可能性を示唆する。当然、レンブラントも等身大の裸婦画を制作すればヘンドリッキェ
と結び付けられることは予想していただろう。以上を考慮すれば、レンブラントが制作当初
にバテシバとヘンドリッキェは娼婦性という共通項があることを理由に制作した可能性は
低い。そのような動機で制作すれば、ヘンドリッキェがいっそう窮地に陥る可能性もある。
したがって、最初ヘンドリッキェは、ポーズをとるモデル以上の役割は担っていなかったの
ではないだろうか。 
 レンブラントは当初、ヘンドリッキェに男性を誘惑する女性としての伝統的表現に基づ
いたポーズをとらせたのであろう。頭を上げ、こちらに視線を送るようにヘンドリッキェに
ポーズをつけ、それを写生しようとしたのだ。元来、この伝統的表現は聖書の記述に基づく
ものではなく、当時の市場が求めた人気の様式である。聖書ではダヴィデがバテシバを覗き
見た記述はあっても、バテシバがダヴィデを誘惑した記述はない。レンブラントがヘンドリ
ッキェに男性を誘惑する伝統的ポーズを最初にとらせたときに、聖書の記述におけるバテ
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シバと伝統的表現の誘惑するバテシバの間に乖離を見たのではないだろうか。それはアル
パースが指摘するように、レンブラントは聖書のダヴィデの視点、つまり窃視者の目線から
モデルを見ていたからだ(84)。ダヴィデとバテシバの物語は、聖書の記述によるとダヴィデ
が水浴中のバテシバを屋上から覗き見たことが発端である。レンブラントはヘンドリッキ
ェに最初に挑発的なポーズをとらせ、レンブラント自身はダヴィデの位置についた。そして
そのとき、誘惑する女性と覗き見をする男性は同時に成立しえないことに気付いたのだ。窃
視者の視線の先には、見られていることに気付いていない窃視対象が存在しなくてはなら
ない。聖書の記述では、バテシバはダヴィデに見られていることに気付いていたとは書かれ
ていない。気付いていなかっただろう。ダヴィデは気付かれないように覗き見たのである。
見られていることを知らずに無防備に裸体をさらしているバテシバを覗き見たことが、ダ
ヴィデとバテシバの物語の原点であることを、レンブラントはダヴィデの視点からヘンド
リッキェを見て確信し、バテシバの頭部の位置を動かした。その結果作品のバテシバは、誘
う女から被窃視者になった。バテシバは観者と視線を合わさず、自身が窃視されていること
にも気付いていない様子を見せる。そして観者はダヴィデ（＝窃視者）の位置からバテシバ
を覗き見ることになる。ヘンドリッキェと内縁関係になる前は、ヘルーチェがレンブラント
の愛人だった。ヘルーチェがいたために、レンブラントはヘンドリッキェのことをヘルーチ
ェにもヘンドリッキェにも気付かれないように覗き見ていたのかもしれない。ダヴィデと
バテシバの出会いのように、レンブラントとヘンドリッキェの出会いも窃視者と被窃視者
の関係から始まったのではないだろうか。ヘンドリッキェがモデルであることがなんらか
の影響を作品に与えたとするのであれば、本作は、1650 年代のレンブラントの裸婦画につ
いて尾崎が指摘したように「（ヌードが）公的な空間と私的な空間の垣根を取り払っただけ
ではない。（絵画）ジャンル間を横断していること」である(85)。つまり、日常生活における
レンブラントとヘンドリッキェの関係が、ダヴィデとバテシバの関係と重なる点ではない
だろうか。画家とモデルの関係も窃視者と被窃視者の関係にあったということだ。風俗画の
男女の関係が、そのまま歴史画の登場人物の関係として描かれた。目の前のヘンドリッキェ
が、伝統的なバテシバ表現からの離脱を促し、結果として原典である聖書の記述に即した表
現へと帰結させたのだ。 
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第 4 節 情念描写の変化の背景 
 
 レンブラントのルーヴルの《バテシバ》の画像源泉が、ペリエの版画であるとすれば、そ
こからレンブラントが抽出できる情念定型が存在していなくてはならない。しかし実際は、
人物の配置とその関係性のみが類似しているにすぎない。服の袖で顔を覆って泣くという
行為は《バテシバ》には反映されていない。情念定型を使用するための目的となる力強さや
躍動感の表象がルーヴルの《バテシバ》に認められるだろうか。ヴァールブルクの『ムネモ
シュネ・アトラス』日本語版解説によると、17 世紀に一般に流通されていた絵画には、「古
代の情念定型を常套句」として「わざとらしい修辞的技巧」が多用されていた。その一方で、
ルーヴルの《バテシバ》においてはテキストでは記述のない、「誘惑する女」という後付け
のバテシバのイメージをレンブラントはカンヴァスから排し、「原典のテキストによりいっ
そう忠実に即した直截な表現」を行っていた(86)。《バテシバ》における伝統様式からの離脱
は、情念定型の消失によるところが大きいが、それを促したのは、制作時に画家の目の前で
ポーズをとるモデルの存在である。 
  素描も習作も残されていないにもかかわらず、《バテシバ》のモデルは当時のレンブラ
ントの内縁の妻であるヘンドリッキェが務めたことは通説となっている。婚姻関係の外で
情事を行うヘンドリッキェとバテシバの娼婦性が共通していることをその根拠とする説も
あるが、完成した《バテシバ》の中で「バテシバ」として描かれた人物は、男性を誘惑する
女性のステレオタイプからは離脱している。レンブラントはバテシバとして情念定型に基
づいたポーズをとるヘンドリッキェをダヴィデの視点から見つめた上で、ダヴィデのバテ
シバへの衝動はバテシバに誘惑されたからではなく、美しいバテシバの無防備な裸体を覗
き見たことが原因であると確信し、原典に即していない情念定型を作品から取り除いた。 
《バテシバ》が制作された当時のオランダでは、内縁の妻や愛人と男性が並ぶ肖像画を制
作することは叶わなかったと推察できる。婚姻関係の外で情事をもったダヴィデとバテシ
バの主題をもとに、レンブラントは自身を窃視者としてカンバスの外に置き、窃視対象とな
ったヘンドリッキェを描いたのではないだろうか。《バテシバ》は、画面にレンブラントは
不在ながらもヘンドリッキェとレンブラントの肖像画の側面をも有しているのではないだ
ろうか。当初、モデルとしてポーズをとるだけだったヘンドリッキェは、このように絵画の
中の「バテシバ」の表象に関与し、作品そのものに影響をおよぼした。 
17 世紀のオランダ絵画で行われていたように、自然の事物を模倣し、そこから美しいも
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のを選択し、作品を編集、構築することをレンブラントは行わなかった。理想に近づけるた
めにモデルをカンヴァス上で修正することもなかった。その結果、晩年の絵画は情念定型か
ら離脱することとなる。Ⅴ章で詳述するが、レンブラントは日常をつぶさに観察することで、
現実の感情の表象には、必ずしも人目をひく動きが伴わないことを認識したのだ。現実の情
念や感情は、編集や構築を経ずありのままに存在し、絵画ジャンルを横断してもその表象に
変わりはない。ルーヴルの《バテシバ》が、バテシバの不安を観るものに感じさせるのは、
当時のヘンドリッキェとレンブラントの実際の関係性が、反映されたからなのかもしれな
い。その背景には、モデルのヘンドリッキェのその時のありのままをレンブラントが描写し
た事実があり、それこそが作品を行為遂行的なものにすると画家が知っていたからであろ
う。情念定型から離脱することで、晩年作品の構図はより画家の関心を際立たせるものにな
っていった。 
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第Ⅱ章 
 
レンブラント《ホメロスの胸像に手を置くアリストテレス》 
における主題の分析 
――触覚に対する画家の関心をめぐって―― 
 
 
 第Ⅰ章では、レンブラントが歴史画の人物の描写において、情念定型を使用せずに眼前
のモデルに基づいて、ありのままの描写を試みたことを述べた。また、そこでは 1654 年
の《バテシバ》が、一つの作品内に原典の物語性とモデルの日常性という二つの文脈を同
時に存在させることによって、歴史画と風俗画の二つの絵画ジャンルを往来する作品であ
ることも指摘した。本章で取り上げる《ホメロスの胸像に手を置くアリストテレス》（以
下、《アリストテレス》と略記）（図 9）は、肖像画としてレンブラントがパトロンから委
託を受けて制作したものである。この作品には 17 世紀の伝統的な肖像画の構図およびモ
チーフの順守が認められる。しかし、肖像画の伝統にはない描写の存在が、この作品の一
意性に対して疑義を生じさせている。本章は、《アリストテレス》に注目して、そこには
哲学者の肖像以外にも、作品主題が存在しているのではないかという仮説の検証を試みる
ものである。 
 
 
第1節 作品の背景ならびに問題提起 
 
 レンブラントが 1653 年にイタリアの貴族、アントニオ・ルッフォの委託で制作した
《アリストテレス》（図 9）には、制作経緯に関する資料が多く残っている。それらの資料
に基づいて、制作背景については多くの議論がなされてきた。当時の記録によると、ルッ
フォがレンブラントに哲学者の肖像画を依頼したことは、ほぼ確実である。ところが、哲
学者の名前はとくに指定しなかったことが、その後のやりとりからも明らかになってい
る。つまり、委託作品であるにもかかわらず、この作品は、依頼主ではなく、画家が、主
題、構図、モチーフに至るまで選択し、決定したものである。 
 レンブラントが本作品を制作した 17 世紀には、知識人が書斎で本や彫像を背景にポー
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ズをとる伝統的な肖像画様式があった(1)。また、同時期には、古代の哲学者をその教説や
伝えられる性格から姿を作り上げて肖像画にし、その描き分けを楽しむという嗜好が人文
学者の間であった(2)。画中の虚ろな目をしたアリストテレスは、傍らにあるホメロス像の
頭部の上に右手を置いている。背後には本が積み上げられている。アリストテレスは、書
斎と思しき場所に佇んでいる。これだけを見れば、レンブラントによる本作品は、書斎で
胸像と共に描かれた哲学者の肖像画と言えよう。しかし、観者に対して「触れる」という
行為そのものを、肖像の人物は誰であるかよりも強く直截的に訴えてくる、この作品の画
面構成は、伝統的な肖像様式の視点からは異質である。そのために本作品は、書斎におけ
る知識人や哲学者の肖像画という文脈からは説明しきれないものとなっている。 
レンブラントは、委託された通り、当時の肖像画の伝統様式の枠組みの中で哲学者の肖
像画を制作した。しかし、その構図は、「触れる」行為を前面に据えたものである。構図
で比較した場合、それはむしろ、同時代に制作されていたリベラによる「五感の寓意」連
作の《触覚》と多くの点で類似している。レンブラントは、哲学者の肖像画という表向き
の主題に加えて、触覚に関連する「もう一つの主題」を付与したのではないだろうか。だ
とすれば、アリストテレスが触れる対象をホメロスとしたことに、どのようなレンブラン
トの意図があるのだろうか。 
本章は、レンブラントの《アリストテレス》に付与された主題を、伝統的な肖像画様式
やリベラの《触覚》との比較を通じて、さらには、アリストテレスがホメロス像に触れて
いる背景への考察をもとに、明らかにすることを目的とする。 
 
 
第 2 節 《ホメロスの胸像に手を置くアリストテレス》の背景  
 
第 1 項 委託制作に至った背景 
 レンブラントが 1653 年に制作した《ホメロスの胸像に手を置くアリストテレス》に
は、その制作背景の詳細を伝えるレンブラントと注文主とのやりとりの記録が残ってい
る。本作品を委託したのは、イタリア、メッシーナの貴族、アントニオ・ルッフォであ
る。ルッフォは過去の巨匠の作品と自らの同時代の優れた作品の両方に関心を寄せてい
た。彼がレンブラントに作品を注文したときには、そのコレクションは、デューラー、ル
ーカス・ファン・レイデンならびにティツィアーノらによる素晴らしい作品ですでに占め
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られていた(3)。レンブラントが《アリストテレス》に署名を入れたのは 1653 年である。
そのことから、ルッフォがレンブラントに制作を依頼したのは、1652 年と推測されている
(4)。《アリストテレス》に関するもっとも古い記録によると、ルッフォの資産目録に本作品
が加わったのは、1654 年 6 月 19 日からである。そこには「レンブラントという名の画家
による哲学者の半身像」と記載されていた(5)。そしてその後に、括弧内表記で「その人物
はアリストテレスあるいはアルベルトゥス・マグナスとされる」と追記されている(6)。こ
のことから、ルッフォがレンブラントに作品を注文したとき、哲学者の名前を指定してい
なかったことが推測できる。1660 年に、ルッフォがグエルチーノにレンブラントの《アリ
ストテレス》と対になる作品を似た様式で制作するように依頼した際、グエルチーノがル
ッフォに、レンブラントの作品のサイズと主題を訊ねた。しかし、ルッフォ側は、レンブ
ラントの《アリストテレス》の写しは送るものの、作品に描かれた人物の素性については
答えていない(7)。ルッフォはその時点でも、レンブラントが描いた哲学者の名前を知らな
かったようである。レンブラントの作品に描かれた傍らの胸像の頭に手を置く人物の仕種
から、描かれた人物は観相学者であるとグエルチーノは考え、自身はその対になる作品と
して、天文学者の肖像を制作した(8)。グエルチーノの作品は素描のみ現存している（図
10）。 
 直接それを示す文書類はないが、現存する記録からルッフォのレンブラントへの注文
は、「哲学者の肖像画」であったのだろう(9)。そのような注文がなされた背景としては、17
世紀の人文主義者たちのあいだに「古代の哲学者の肖像が明らかにする、それぞれの哲学
者の教説の微妙な描き分けを楽しむ」という嗜好があったことが考えられる(10)。ルッフォ
はレンブラントに哲学者の肖像を注文する前に、別の画家たちから、すでに 4 人の哲学者
の肖像画を入手していたとされる(11)。ルッフォのコレクションに多様性を持たせることが
考慮され、レンブラントに発注されたと考えられている(12)。 
 ルッフォではなくレンブラントが、肖像の対象にアリストテレスを選んだことは留意す
べきである。これは、レンブラントが本作品を制作するにあたり、ほぼ１人で構想を練っ
たことを意味する(13)。委託作品でありながらも、描く対象を決めたのはレンブラントであ
る。彼が哲学者にアリストテレスを選択することに、どのような制作意図がこめられてい
るのだろうか。グエルチーノが主題を観相学者の肖像と考えた根拠となった、彫像の頭に
手を置く動作は、そこにアリストテレスが描かれたということ以上に、作品の主題に関与
しているのではないだろうか。以下では、《アリストテレス》の構図とモチーフを分析す
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ることで、画家が本作品に付与した主題への接近を試みる。 
  
第 2 項 作品の概略 
 中央に立ち右手を胸像の頭部においている人物がアリストテレスである。画面左奥の薄
暗い中に本が積み上げられていて、その手前に画面左上から右下にかけてカーテンがかか
っている。17 世紀の絵画では本棚を覆うカーテンが描かれていることがある。アリストテ
レスは室内、おそらく書斎あるいは書庫（ライブラリー）にいると考えられる(14)。アリス
トテレスが手を置いている胸像はホメロス像とされている。その造形は、ヘレニズム時代
のホメロス像と一致している（図 11）。レンブラントが破産した 1656 年に作成された資
産目録の資産番号 163 番には、ホメロスの彫像と記載があった(15)。レンブラントは所有し
ていた彫像を描いた可能性がある。また、アリストテレスが身に着けている鎖の先にはメ
ダルがつるされている。そのメダルに彫られているのはアレクサンドロス大王であるとす
る意見が主流である(16)。ホメロス、アレクサンドロス大王そしてアリストテレスの三者に
は有意な関係があった。アレクサンドロス大王は、アリストテレスが家庭教師であったと
き、ホメロスの『イーリアス』を愛読していた。またアリストテレスもホメロス作品につ
いてアレクサンドロス大王に説いていたとされる(17)。アリストテレスが『詩学』において
ホメロスを賛美していたこと(18)ならびに、レンブラントが自宅でホメロス像とアリストテ
レス像を隣り合わせに置いていた(19)ことからも、レンブラントがこの二人の間の歴史的繋
がりに敏感であったとの推測が可能である。つまり、アリストテレスだけではなくホメロ
スをも同時に選択し、さらに両者を結びつけたことは、レンブラントによる意図的なもの
なのである。 
ところで、作品の中心に描かれ、主題でもあるアリストテレスの描写には、レンブラン
トがホメロスの彫像と共に所有していたアリストテレスの彫像に基づいたという説(20)もあ
る。しかし、コーパスは、この彫像よりもロンドンのナショナルギャラリーが所蔵するレ
ンブラント 1653 年作の《髭のある男の半身像》（図 12）が《アリストテレス》と強い関
連があるとみている(21)。この肖像画の男は当時周囲にいた実在の人物とされている(22)。こ
の男の顔は、後に制作された《アリストテレス》で再び描かれていることはすでに指摘さ
れている。またこの男の半身像自体には、《アリストテレス》の習作の機能があったとも
考えられている(23)。レンブラントは、アリストテレスを描く際に、モデルを使用したとい
うわけである。しかし、画中に描きこまれたこのモデルの男の顔の造形以外のものはすべ
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て、その作品を髭の男の肖像ではなくアリストテレスの肖像として成立させるための、レ
ンブラントの意向に基づいたモチーフであり、構図である。アリストテレスは古代の肖像
では一般的には、小柄で足の細い、太鼓腹の小さな目のくぼんだ頬の男とされていた。16
世紀後半においても研究者たちは、アリストテレスに髭があったのか、なかったのか、あ
ったとしたら髭は長いのか、短いのか、といったこともわからないままだった(24)。ほかの
古代の哲学者でも当てはまることではあるが、レンブラントが制作した当時でも、描かれ
た人物がアリストテレスであると特定する肉体的な特徴というものは統一されていなかっ
た。したがって肖像画といっても顔を似せる必要はなかった。似せる必要のない人物の肖
像画を制作する場合、画家に求められることは、画家の考える肖像対象の本質を表象する
ことである。グエルチーノが主題と深く関係していると考えた、アリストテレスの彫像に
手を置く仕種を、ホメロスとアリストテレスの「不可思議な接触」とし、これこそが本作
品の核心であるとする指摘もある(25)。次節では、このような胸像と人物の「不可思議な接
触」には、どのような意味があるのか。当時の肖像画の伝統に照らして考察を試みる。 
 
 
第 3 節 17 世紀の肖像画の文脈における《ホメロスの胸像に手を置くアリストテレス》 
 
第 1 項 胸像のある肖像画の伝統 
 伝統的に、古代人の胸像は、17 世紀の美術品コレクターの肖像と並行し、書斎にいる学
者の肖像画にも描き込まれることがあった(26)。胸像はルネサンス、バロック期の人文学者
や知識人の書斎に備わっているものと考えられていた(27)。このことによって、本と胸像と
共に描かれる書斎の人物の肖像画の分野が確立されたとされる(28)。そのような肖像画に
は、1644 年にエングレーヴィングが流通していたルーベンスの《カスパル・ゲヴァリティ
ウスの肖像》（図 13）や、同じくルーベンスによる《ルドヴィクス・ノンニウスの肖像》
（図 14）などがある(29)。これらは 17 世紀のフランドルやオランダの書斎、胸像ならびに
本のある肖像様式にならっている。胸像はこのころコレクション対象であり、書斎の本と
ならび「知性」、「学習」のアトリビュートであった(30)。肖像画で人物と共に描かれる胸像
は、その人物に関連するものであることが多い。学者であるゲヴァリティウスは、ルーベ
ンスの長男の教育を行った人物であり、傍らにある胸像は、もっとも教養のあるローマ皇
帝とされたマルクス・アウレリウスのものである(31)。そしてルーベンスの友人であるノン
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ニウスは、医師であり古物蒐集家である。彼が画中で手にしている本や背後の本は、彼の
業績を示すものである。また胸像は、医学の基礎を築いたとされる古代ギリシアの医学
者、ヒッポクラテスである(32)。この 2 作品からわかることは、人物と共に描きこまれたも
のは、それによって人物の教養や地位を表し、讃える役割を担っているということであ
る。また、人物が、傍らにある胸像に触れている肖像画もある。1530 年代には、セバステ
ィアーノ・フロリゲリオが《ラファエル・グラッシの肖像》（図 15a）を制作していた。ま
た、レンブラントの《アリストテレス》の 3 年前の 1650 年には、ヨーハン・ウルリッ
ヒ・マイヤーが《古代胸像に手を置く自画像》（図 15b）を制作している。 
 しかし、書斎、胸像ならびに本というモチーフを含めながらも、レンブラントの《アリ
ストテレス》がこのような肖像画様式の文脈にないことは、すでに指摘されている。ヘル
トは、伝統的な肖像画様式では胸像は人物の「知的領域と個人的な偏愛を示すアトリビュ
ートとしての古いオブジェにすぎない」としている。彼によれば、この伝統的な肖像画様
式では、《アリストテレス》の主題を説明することはできない(33)。またキャロルは、《アリ
ストテレス》に描かれた胸像は、アリストテレスの注意の対象として存在していると指摘
する(34)。一方でキャロルは、当時の伝統的な肖像画における胸像は、人物のアトリビュー
トであり、コレクターの所有物にすぎないとしている(35)。このように、キャロルもまた、
《アリストテレス》は、それまでの肖像画表現とは異なるという見解を示している。 
 では、《アリストテレス》においてのホメロス像とアリストテレスの関係は、16 世紀か
ら 17 世紀の伝統的な肖像画とどのように異なるのだろうか。先に述べたように、胸像は
当時の知識人にとってコレクションの対象であり、書斎に備えてあるオブジェであった。
肖像画の人物と胸像は、所有し所有される関係にある。また胸像には、往々にして人物の
知性や社会的地位の証左としての機能が期待されている。伝統的な肖像画様式において胸
像は、人物を引き立たせるモチーフである。ルーベンスによる《ルドヴィクス・ノンニウ
スの肖像》ならびに《カスパル・ゲヴァリティウスの肖像》では、人物は観者と視線を合
わせ、胸像の存在など気にも留めていない。胸像は背景の一部に過ぎない。胸像や本に
は、人物が書斎やライブラリーを所有する知識層であることを示すためのもの以上の意味
はない。またレンブラントの《アリストテレス》と同様に、人物が胸像に触れているフロ
リゲリオの《ラファエル・グラッシの肖像》の人物も、胸像の存在を意識せず、視線は遠
い先にある。手を置く先が胸像であっても、本であっても、人物の体勢も視線も変わらな
い。では、《アリストテレス》においてはどうだろうか。 
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 《アリストテレス》の中のホメロス像は、画中のアリストテレスの体勢に影響を与えて
いる。アリストテレスの頭の向き、手の置き方、視線の落とし方は、ホメロス像が横にあ
る状況に対して可能な唯一のものである。つまりアリストテレスだけが作品主題として独
立しているのではなく、アリストテレスとホメロス像を合わせて一つの主題が形成されて
いるのである。伝統的な肖像画では人物は観者と視線を合わせる。そこで人物は胸像には
視線を投げかけず、また向き合うこともない。ところが《アリストテレス》では、アリス
トテレスはただホメロス像にだけ向き合っている。観者のことは意識の外にあるようだ。
誰が描かれているのか知らないまま《アリストテレス》の写しを見たグエルチーノがそう
したように、この作品の主題に近づくためには、誰が描かれているかではなく、描かれた
人物が何をしているのかを考えなければならない。これは、哲学者の肖像画という枠組み
にとどまりながらも、レンブラントによって別の主題が付与されていることを示してい
る。では、このようにして付与された主題は、今までどのように議論されてきたのだろう
か。 
 
第 2 項 アリストテレスの身振りについての議論 
 ヘルトは 1969 年に、右手ではホメロス像に、左手ではアレクサンドロス大王から下賜
されたとする鎖に触れるアリストテレスは、2 つの概念の間で葛藤する人物であるとして
いる。つまり、ホメロス像は内的な世界を表象し、鎖は世俗の価値のシンボルとここでは
解釈されている(36)。これに対し、キャロルは異なる解釈を提言している。キャロルは
1984 年の論文で、アリストテレスは物事の外観を、視覚を通し知覚するだけでなく、模範
的な観者としてホメロス像から目を外し、黙考している(37)とする。目を使わずにホメロス
像を黙考していることは、盲目のホメロスが眼識をさずけられていることへの皮肉が込め
られているとも指摘している(38)。キャロルはこの作品を「見る」ことの本質を提示したも
のと主張している。また尾崎は、ホメロス像とアリストテレスは、画家の創意に基づい
て、対話をしているように描かれたとする(39)。このようにヘルト、キャロルならびに尾崎
は、本作品の主題が、ホメロス像とアリストテレスを結びつける背景と関わりがあるとし
ている。にもかかわらず彼らは、アリストテレスがホメロス像に触れていることには言及
していない。このように、アリストテレスがホメロス像の頭部に手を置く理由を、アリス
トテレスが葛藤や瞑想、ならびに対話を行っていることに求めるだけで本当に十分なのだ
ろうか。 
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 アルパースは、アリストテレスがホメロス像に触れていることに注目し、レンブラント
がアリストテレスとホメロスの関係を触覚で表現したと指摘する(40)。アルパースはアリス
トテレスがホメロス像に手を置いているのは、ホメロス像を「知る」ためだとする(41)。彼
女によれば、グエルチーノも、胸像に触れる身振りから、画中のアリストテレスのこと
を、顔の造作から人の性質を知る観相学者と判断していたことになる。またアルパース
は、画中のアリストテレスの眼には、影がかかっていることを指摘している(42)。アリスト
テレスの眼球は黒目と白目の境があいまいにぼかされている。視線もはっきりしていな
い。アリストテレスは盲目ではないが、このような描写から、アリストテレスが目ではな
く、手を頼りにホメロス像を知ろうとしている場面のようにも見える。この盲目をほのめ
かす表現については、バルも指摘している。レンブラントは、テキストで盲目が示唆され
ていない場合でも、人物の視覚に問題があるように描写することがあるのだ(43)。 
 アリストテレスのように、レンブラントによって盲目であることが作品中でほのめかさ
れて描きこまれている人物には、後ほど第Ⅴ章で指摘するように、1668 年から 1669 年に
かけて制作された《神殿のシメオン》（図 16）のシメオンがいる。《アリストテレス》から
10 年以上後の作品であるが、ここでは《アリストテレス》と同様に、「知るために触れる
者」という文脈にシメオンも置かれているのではないだろうか。シメオンの様子は、目の
前の幼子の存在を、それに触れて初めて気付いたようにも見える。シメオンの眼は閉じら
れており、両手をぎこちなく前へ突き出している。その手の突き出し方は、目の前の幼子
がはっきり見えていないかのようである。アリストテレスとシメオンに共通するのは、触
覚を能動的に行使させるために、人物があたかも視覚を喪失したように描かれている点で
ある。レンブラントの《アリストテレス》の主題に触覚が関連しているという観点から作
品を再検討する糸口として、レンブラントと同時代にイタリアで活躍したスペイン人画
家、ジュゼッペ・デ・リベラの《触覚》を次に取り上げ考察を試みる。 
 
 
第 4 節 絵画に表象される五感の寓意 
 
第 1 項 リベラによる五感表現 
 リベラは、1611 年から 1613 年の間に「五感の寓意」をテーマにした連作を制作してい
る(44)。《触覚》（図 17）はこの連作の 1 枚である。また、1632 年に制作されたプラド美術
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館収蔵の作品（図 18）は、当初は盲目の哲学者、カルネアデスの肖像とされていたが、現
在はこの作品も《触覚》と考えられている(45)。2 枚の《触覚》は、注意深く胸像の造形を
探るところや、人物の前に小さなタブローが置かれているところ、そしてそのタブローに
人物が気付かず胸像に触れているところが共通している。絵画の主題としての五感の寓意
は、主に北ヨーロッパの画家によって 16 世紀に多くの表現が試みられてきた(46)。リベラ
と同時代の画家では、ルーベンスとヤン・ブリューゲル（父）が 1617 年から 1618 年にか
けて「五感の寓意」連作を制作している。この連作の《触覚》においては、ウェヌスがク
ピドとキスをする様子で、肉体的な接触を示し、ウェヌスの背後の机の上には「やっと
こ」と、それによって抜歯した歯が置かれていて、痛みを描写している(47)。これらの寓意
表現と比較すると、リベラの寓意表現の特異性は際立っている(48)。リベラの作品では、複
雑な寓意的処理や衒学的な文学への言及などが見られない(49）。モデルには不完全な一般人
を選び(50)、単純でより直接的なアプローチを(51)行っている。ここでリベラは、寓意を日常
生活の光景の中で描くことで、観者が作品を見てより直観的に主題を理解できることを目
的としたのではないだろうか。このような直観的な理解を求めた自然主義的な描写は、そ
の後のコピーの数からみても、高く評価されていたと考えられる(52)。 
 リベラの《触覚》の人物は、明らかに盲目の人物として描かれている。他者からの視線
の存在を全く意識していない佇まいや、日常的に手でものをまさぐるために黒く汚れた爪
は、盲目の人物を詳細に観察した結果、作品に反映されたものであろう。実際、リベラは
盲目の人物をモデルにしていたとも言われている(53)。レンブラントの《アリストテレス》
とリベラの《触覚》を並置すると、いくつか類似する点が確認できる。まず、人物が胸像
に触れる構図、そして、人物の傍らに、視覚の対象物が配置されているにもかかわらず、
人物がそれに気を留めていない点である。具体的には、《触覚》では机の上のタブローで
あり、《アリストテレス》では、背後の積み上げられた本である。これらのモチーフは、
彼らが視覚を使っていない、あるいは視覚をもっていないことを連想させる。《触覚》の
人物は明らかに盲目として描かれており、本来は盲目ではないアリストテレスにも、画中
では盲目のほのめかしが施されている。両者は、ともに視覚に問題がある人物として描か
れている。人物が触覚を頼らざるをえない状況に置き、触覚の行使の必然性を描くために
そうする必要があった。リベラは、「触れる」という行為を際立たせ、より直截的に触覚
として観者に認識させるためにこのようなモチーフの選択を行っている。そして、レンブ
ラントの《アリストテレス》においても、観者にまず「触れる」という行為を伝えるため
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にこのような構図としたのではないだろうか。そのような意味でグエルチーノも、レンブ
ラントの《アリストテレス》の写しを見たとき、触れる行為から人物の素性を導きだそう
としたのである。 
 以上を考慮すると、レンブラントの《アリストテレス》は、胸像をめぐる 17 世紀の伝
統的な肖像様式ではなく、リベラの《触覚》の文脈に位置する作品である可能性は否定で
きない。レンブラントの資産目録には 209 番には「スパニョレットの作品をおさめたアル
バム」(54)とある。しかし、レンブラントの作品とリベラの作品に影響関係があったかは不
明である。とはいえ、両者の制作意図の類似が絵画表現の類似へと至ったと考えることは
可能である。つまり、少なくともレンブラントは、表向きの主題としての哲学者の肖像と
いう枠組みの中に、何かの寓意を、もう一つの主題として付与したのではないか。リベラ
の《触覚》では、触れる者を触覚の寓意としている。もしレンブラントの《アリストテレ
ス》においてもそうであるとしたら、なぜアリストテレスは触覚の寓意として描かれたの
だろう。触覚としてのアリストテレスと触覚の対象としてのホメロス像の有意の組み合わ
せは、何を意図したものだろうか。 
  
第 2 項 触覚とアリストテレス 
 触覚とアリストテレスの関係を議論する前に、リベラの「五感の寓意」連作の《触覚》
と他の感覚の寓意画との比較を通し、五感における触覚の特性を明らかにしたい。《視
覚》（図 19）では、テーブルの上に鏡とメガネがあり、人物は窓に望遠鏡を向けている。
《味覚》（図 20）の人物はワイングラスを持ち、料理を口に運ぼうとしている。《嗅覚》
（図 21）の人物は玉ねぎを手にし、テーブルの上にはニンニクと皮のついた玉ねぎが置か
れている。《聴覚》（図 22）の人物はリュートを演奏している。そしてここまで議論してき
た《触覚》の人物は、先述の通り盲目の人物として描かれ、指で胸像をまさぐっている。 
 触覚以外の感覚の寓意表現において、感覚はそれぞれ、味やにおい、音楽、景色といっ
た感覚の対象を認知する人物として描かれている。人物が手にするモチーフはそれぞれの
感覚のアトリビュートでもある。そして、感覚の寓意の人物それぞれが、食べ物、におい
の強いもの、楽器、望遠鏡を手にし、味わい、嗅ぎ、音楽を楽しみ、遠くの景色を眺めよ
うとしている。触覚の人物は、彫像をまさぐっているが、彫像は触覚のアトリビュートで
はない。すべての可触物は触覚の対象になるが、アトリビュートにはならない。《視覚》
の人物が、望遠鏡を手にしていたとしても、触覚の寓意とはならない。同様に、楽器や食
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べ物を手にする人物も触覚のアトリビュートになりえない。それは、彼らがそれを何であ
るかを知って手にしているからである。《視覚》の人物は、望遠鏡は視覚が使用するもの
であることを知っているから手にするのであり、《味覚》の人物は、ワインが飲み物であ
り、皿の上のものが食べ物であることを知っているから手にしているのである。ところが
《触覚》の人物は、彫像が何であるかを知らないから触っているのだ。なぜ知らないの
か。それは、《触覚》の人物は視覚を持たないから、知ることが出来ないからである。他
の感覚の人物と異なり、《触覚》の人物は、ただそれが何であるか知るために触ってい
る。つまり、触覚は、知るための感覚であることが、この作品で示されている。 
 アリストテレスは、著作『デ・アニマ』において同様の主張を行っている。アリストテ
レスは触覚を、「感覚のうちでも第一の（普遍的な）ものとして、すべての動物に備わ
る」（デ・アニマ 413b4(5)）とし、「触覚はほかの感覚なしにでも存在する」（デ・アニマ
414b33(7)）と指摘する(55)。これは、リベラの《触覚》において、盲目の人物が触れるこ
とによって彫像を知る描写と重なる。リベラの《触覚》とレンブラントの《アリストテレ
ス》の類似性は、触覚を視覚の喪失と共に描くことで、触覚が知るための感覚であること
をほのめかしている点にある。先述した（本章第 3 節第 2 項）レンブラントの最晩年作の
《シメオンの祝福》における描写も、視覚の喪失をほのめかすことで、シメオンが幼子の
存在を触れることで知る場面を際立たせている。この作品ではとくに「手」の役割は、
「目」に代わるものであることが、明確に描かれている。 
 見るためには、対象から距離をとる必要があり、距離をとることで触覚は対象から離れ
る(56)。つまり、視覚による認知があれば、触覚を使う必要がない。手を中心に据えた《シ
メオンの祝福》では、シメオンが触れている幼子は、その瞬間に意識が集中しているもの
である。《アリストテレス》においても、ホメロス像は、最も意識を集中させている対象
である。ホメロス像に集中するために、なぜアリストテレスは見るのではなく、像に触れ
ているのだろうか。 
 アリストテレスの『動物部分論』(57)には、「手をもつがゆえに人間が最も賢いのではな
く、人間が動物のうちで最も賢いがゆえに手をもつのである」という一節がある（『動物
部分論 4 巻 687a-10』）。触覚を掌る手は、人間の知性の証明として考えられている。そ
れは、触覚が、知るための感覚であるからだ。《アリストテレス》の中でアリストテレス
は、手でホメロスの像に触れることで、自らが唱える知性と触覚の概念を示しているので
はないか。《アリストテレス》では、盲目のホメロス像、盲目のほのめかしが施されたア
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リストテレス、背後に積み上げられ読まれていない本、といった盲目を連想させるモチー
フが描きこまれている。「眼識」を授けられた偉大な盲目の詩人、ホメロスの像と、その
背後の開かれることなく積み上げられた本は、知の獲得の上で対照をなし、視覚の相対化
を想起させる。アリストテレスの視覚に問題があるように描写したのは、「見ること」が
必ずしも「知ること」ではないことを示唆する。視覚は、網膜に情報を映し出す。しか
し、その情報を正しく理解するのは視覚ではない。「知る」ことにおいて、視覚の役割は
限定的であることが、この作品で示されている。《アリストテレス》は、触覚のアトリビ
ュートである手を知性の証明と唱えるアリストテレスが、その触覚だけを使って自身にと
っての賛美の対象であるホメロスを知ろうとする場面を描いたものである(58)。 
 
第 3 項 作品の主題 
 17 世紀に流行した哲学者の肖像画は、哲学者の教説や伝えられる人となりから古代の哲
学者のいでたちを画家の想像力で再現し、楽しむものであった。レンブラントは哲学者の
肖像画の委託を受けたとき、その著作において触覚を第一の感覚としてあげるアリストテ
レスを選んだ。アリストテレスはまた、触覚を掌る手を知性の証明として考えており、画
家は触覚に関する寓意を描き込むために、触覚の重要性をその教説で示すアリストテレス
を、選んだのかもしれない。観者に作品から触覚を連想させることを意識し、制作したの
である。レンブラントは、それはそこに描かれている人物がアリストテレスとわからなく
とも、視覚に問題がある人物の「触れる」という行為が観者に直截的に伝わるように描写
した。つまり彼は、何かを知ろうとする人物を描いたのである。それは、アリストテレス
の肖像画という枠組みの中に、レンブラントがアリストテレスの教説そのものを主題とし
て付与したことを示している。つまり、肖像が主題ではなく、触覚に関する寓意が主題で
ある。また《アリストテレス》は、視覚の喪失と触覚を並列させて描いた作品ではない。
失われた視覚を補う存在として描かれた触覚には、明確な役割が付与されている。触覚
は、視覚よりも対象に近く、直接的で確定的な情報と理解をもたらす。そして作品で表象
されたのは、触覚を知の獲得の根底にあるシンボルとして描いた、知の獲得の寓意ではな
いだろうか。 
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第Ⅲ章 視覚と触覚の関係 
 
作品群「トビトの目を治すトビア」（1636 - 1650）で表象される 
視覚と触覚の関係 
 
 前章で取り上げた《ホメロスの彫像に手を置くアリストテレス》の議論では、リベラの五
感の寓意画の一つである《触覚》と類似する構図が肖像画にも転用されていることが指摘さ
れた。そして、哲学者の肖像画という表向きの絵画ジャンルの枠組みの中に、知を獲得する
上で相対化された視覚を触覚が補う、という独立したテーマが付与されていることが明ら
かにされた。《アリストテレス》が制作される前、1636 年から 1640 年代を通して「トビト
の目を治すトビア」を主題とする油彩画と素描が、同じ構図を維持したまま描き続けられ、
作品群を形成している。歴史画の主題を持つこれらの作品群が、歴史画ではない過去の作品
から構図を引用していること、ならびに、全作品において同じ構図が繰り返されていること
に、本章では注目する。異なる絵画ジャンルからの構図の引用は、作品群にどのようなテー
マを付与したのだろうか。本作品群にも、《アリストテレス》と同様に絵画ジャンルとは関
係のないテーマが付与されているのではないか。本章は、このような視点から作品群を分析
し、表向きの主題から独立したテーマが何であるかを明らかにすることを目的とする。 
 
 
第１節 作品の背景ならびに問題提起 
 
 レンブラントは、歴史画、肖像画ならびに自画像といった幅広いジャンルにわたって数多
くの作品を制作した。研究者たちの指摘によれば、彼の作品には、外見上の主題とは異なる、
通常であれば作品主題とされるものから独立したもう一つのテーマが存在することが多い。
J・ヘルトは 1984 年に、レンブラントの作品には絵画ジャンルを横断するかたちで、いく
つかの共通のテーマがあることを指摘している。そのようなテーマは、異なったジャンルの
作品同士に概念的な共通性を付与する一方で、作品そのものには多義性をもたらしている。
ヘルトは、それを「コア・テーマ」と呼び、それらを、「表層を覆う表向きの作品主題の内
部に、その同一性と意義を維持しながらも、その主題からは独立したもの」と定義した(1)。
たとえばヘルトによれば、そのようなコア・テーマの一つである盲目性が、サムソン、ホメ
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ロス、ベリサリウス、トビト、クラウディウス・キウィリスといった盲目の人物を描いたレ
ンブラントの作品に見られるとする(2)。また、この他にダーラム(3)やテイラー(4)、ヴェルデ
ィ(5)なども、レンブラントの作品に通底する盲目性というテーマの存在を認めている(6)。 
 ヘルトが指摘したように、ここで取り上げるトビトの物語にも盲目性のテーマは包含さ
れている。トビトは、旧約聖書続編の「トビト記」の登場人物で、物語の序盤に失明し、終
盤に息子トビアの手によって再び見えるようになる。原典において、トビトの失明からの視
覚の再獲得は、神の奇跡の発現のための、いわば背景として主に機能している。つまり、ト
ビトの盲目は、息子トビアの旅立ちや、奇跡の発現の理由ではあるが、物語全体を支えるテ
ーマではない。むしろ 17 世紀のオランダでは、「トビト記」には道徳的な意味が見出され
ていた。それは同時代の画家にとって勤勉と相互協力を想起させるものであった(7)。にもか
かわらずレンブラントの「トビト記」を主題とする作品群には、盲目性に対する画家の並外
れた関心が、先行研究で指摘されてきたのである。さらに興味深いことに、レンブラントは
トビトが失明する場面は作品にせず、トビトの目を治す場面を繰り返し描いている。そして
それらの作品はすべて、「トビトの目を治すトビア」という原典が提示する主題の枠組内に
留まりながらも、そこには原典にはないモチーフが描き込まれ、作品描写は原典から乖離し
ている。レンブラントは、この場面を作品にするにあたり、なぜこのような意図的なモチー
フの選択を行ったのだろうか。画家が、この作品群で表現を試みたものは何だろうか。この
意図的なモチーフの選択と、コア・テーマには関連があるのだろうか。 
 油彩画 1 点と素描 9 点からなる作品群「トビトの目を治すトビア」では、原典記述と異
なる、トビアによる目の治療行為が、原典に記されていないモチーフとともに描き込まれて
いる。これらの描写の着想源が 17 世紀の白内障手術であることは、すでに 20 世紀初頭に
指摘されていた(8)。しかし、レンブラントが当時の白内障手術のモチーフをこれらの作品群
に描き込んだ背景については、議論が尽されていない。 
 本章では、レンブラントの他の作品との比較を通じて、手術のモチーフの選択が、レンブ
ラントの独特の寓意表現にいかに寄与したのかを考察する。次に、本作品群が、歴史画と、
寓意を有する風俗画の両方の性質を併せ持つことを導き、手術の場面に触覚と視覚の寓意
が存在する可能性を指摘する。最後に、本作品群でレンブラントが提示したものを明らかに
することで、視覚文化が社会の中心にあった 17 世紀のオランダを生きたレンブラントの画
業に対する新たな視点を提供したい。 
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第 2 節 「トビト記」の位置づけ 
 
 旧約聖書続編である「トビト記」は、オランダでは、1618 年のドルトレヒトの教会会議
において、聖書の正典に属すると認められた(9)。以下、トビトと息子トビアを中心とした物
語のあらすじである。 
ニネベに住む信心深いユダヤ人のトビトは、中庭で眠っているときに雀のフンが両目に
落ち、目を白い膜に覆われ失明する。トビトは、息子トビアに、自分の代わりにメディアに
行き、貸したお金を回収するよう頼む。トビアは天使ラファエルを道案内に、メディアへ向
かう。途中の川で魚を捕まえたトビアは、魚の胆嚢をトビトの目の白い膜に塗ると目が治る
ことをラファエルから教わる。メディアから戻り、トビアは、トビトの目に魚の胆嚢を塗り、
目から膜をはがし、トビトの目を治す。 
「トビト記」を主題にした作品は、レンブラントよりも前の時代にはすでに存在していた
(10)。トビアが天使と旅をする場面は人気があり、15 世紀のイタリアの画家の間では、子供
の旅の安全を願う奉納品としてもよく描かれた(11)。17 世紀のオランダでは、「トビト記」は
信心、勤勉ならびに相互協力の啓蒙書として受容されていた。トビトの目が開かれる場面は、
信心深いトビトに起こった奇跡の文脈に位置するものであり、ここで中心となる主題は盲
目の治癒ではない。 
レンブラントは画業を通して「トビト記」を題材に、油彩、エッチング、素描を合わせて
50 点以上の作品を制作した（資料 2 参照）。原典で語られる場面と、それに該当する画家の
作品描写が、常に一致しているとは限らない。レンブラントは、一部の作品においては、原
典の場面設定との同一性を維持しながらも、それとは独立したテーマを付与した作品を制
作している。そのような作品には、原典と作品描写の間に乖離が存在する。たとえば、原典
では、長い旅から戻ったトビアをトビトと母ハンナが出迎える場面で、ハンナは走ってトビ
アの首に抱きついて喜び、声を上げて泣く。このときの盲目のトビトについては「立ち上が
り、おぼつかない足取りで、中庭の戸口から外へ出て来た」（「トビト記」11 章 9－10）と
記述されるだけである。しかし、レンブラントはこの場面に関して、喜びを表現するハンナ
の姿には一切触れず、盲目のトビトが手探りで中庭へ出ようとする姿に注目する。たとえば、
1651 年のエッチング（図 23）で彼は、確かにトビアを出迎えるトビトを描いている。しか
し、この作品中のトビトの描写は原典にはなく、レンブラントの想像に基づいて描かれたも
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のとなっている。 
ここで描かれたトビトは、少し前まで暖炉脇の椅子に座っていたようだ。倒れた糸車は、
外から戻ったトビアの声が聞こえたために急いで立ち上がったところぶつかって倒したこ
とを表しているのだろう。トビトは盲目のため、手探りで戸口を探そうとするも壁にぶつか
りそうになる。そこへ犬が、トビトがぶつからないように足元へ駆け寄り、トビトを止めよ
うとしている。以上はすべて原典記述にはないトビトである。 
このエッチングは、ラファエロの《エリマスの失明》をアゴスティーノ・ヴェネツィアー
ノが版画で複製したもの（図 24）を引用したと指摘されている(12)。その引用元からも推測
できるように、レンブラントがこのエッチングに付与したテーマは、息子の帰還を喜ぶ親で
はなく、盲目の人物の姿である。テュンペルによるとこの場面は、絵画の主題になることが
少ないものだが、レンブラントはあえてこの場面を抽出し、盲目のトビトの無力さを強調し
ている(13)。またヴェルディは、原典では一瞬の出来事を、レンブラントは、年老いた盲人の
痛切なイメージへと変容させたとする(14)。描写対象の選択には、画家の意向がはたらいて
おり、ヘルトが指摘した表向きの主題から独立したコア・テーマは、このようにして作品内
に立ち現れる。 
よく知られたことではあるが、レンブラントは、原典では周辺的な扱いであったものに注
目し、場面の表向きのテーマとは異なるものを描きだそうとする。原典と作品描写の乖離は、
レンブラントがそこに独自のテーマを付与した結果であり、そのために、レンブラントは原
典には存在しない、あるいは、原典とは異なるモチーフを意図的に選択し描きこむのである
(15)。それらが顕著に表れている作品群「トビトの目を治すトビア」を次に考察する。 
 
 
第 3 節 作品群「トビトの目を治すトビア」 
 
 作品群「トビトの目を治すトビア」（資料 3 参照）は、旅から戻ったトビアが、父トビト
に駆け寄り目の治療を行う場面を描いたものである。年代順にその表現の変遷を見ると、ま
ず、1636 年に工房作として最初に油彩画（図 25）が制作された。油彩画の制作から 6 年以
上経て、素描が７点描かれる。1636 年の油彩画の原案は２点ある。同年の素描（図 26）は
この油彩の前に描かれた最初のスケッチであり(16)、治療するトビアと治療を受けるトビト
のみが描かれている。これにハンナと天使が加わった同年の素描（図 27）は、レンブラン
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トによるオリジナルのコピーのみが現存する。この３点に加え、1640 年代から 1650 年代
にかけて集中的に制作された素描７点（図 28―図 34）が続く。これらはすべて同じ場面の
描写である。座っているトビト、その傍らに立ちトビトの目を治すトビアが構図の中心とな
る。目の治療場面は、すべて、ほぼ同じ構図であるが、それらは原典の記述に即した描写で
はない。レンブラントは原典で記述された目の治療法とは異なる治療法を意図的に選択し、
描写している。この意図的な選択は、1636 年から 1650 年まで続いた。この結果として、
ここにはどのようなテーマが付与されることになったのだろうか。 
 1636 年の油彩は、委託制作と考えられている(17)。しかし、1642 年以降のこの場面の素
描の反復は、委託とは無関係とされている(18)。つまり油彩の後に描かれた七点の素描は、レ
ンブラントの個人的なテーマの探求であり、外に向けて描かれたものではなかった。レンブ
ラントにとって素描は個人的な媒体であり、1656 年の破産後まで市場に流通しなかった(19)。
またレンブラントは、明らかに素描を工房の外に出さないようにしていたとも言われてい
る(20)。トビトの目の治療場面は、1650 年以降はいかなる媒体でも制作されていない。また、
画業を通じてレンブラントの油彩やエッチングのための習作は、ほとんど残されてはいな
い。その背景には、シュワルツが主張するように、破産以降にレンブラントの素描の圧倒的
多数が市場に流れたため、時間の経過とともに失われた可能性も考えられる(21)。そのよう
な事情を考慮し、油彩の後の素描の反復の意味を考えると、これらは習作ではなく、素描を
描くことそれ自体が目的であったといえよう。このタイプの素描は、自身のポートフォリオ
にファイルするために、レンブラントがアイディアを書き留めたものであったと考えられ
ている(22)。この素描の反復は、レンブラントにとって、この場面にそれほど探究したいテー
マが存在していることを示している。素描には、繰り返される過程で、人物の配置や細かい
描写の点で修正が行われている。しかし、基本的にトビトとトビアの位置関係および治療の
方法に変更はない。だとすれば、変更しなかった箇所に、原典場面の表向きの主題から独立
したテーマがあると考えられないだろうか。そのテーマをさらに明確にするために、原典の
該当箇所を参照し、作品描写と比較したい。 
 
トビアは父のところに行き、魚の胆のうを手に取り、父の目に息を吹きかけ、抱きしめ
て言った。「お父さん、心配には及びません。」そして胆のうを父の目に塗り、手当をし
た。更に両手を使って父の目の縁から白い膜をはがした。トビトはトビアの首に抱きつ
き、声をあげて泣いて言った。「お前が見える。わたしの目の光であるわが子が見える
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（以下略）」（「トビト記」11 章 10～14 節）。 
 
この場面に関してレンブラントは、原典記述の目の手当の場面のみを抽出している。そして、
その場面描写は、すべての作品において原典とは異なったものとなっている。トビトの目を
治す場面を描いた 10 点の作品のうち、ショッケンコレクションの素描（図 28）を除き、す
べての作品でトビアは器具を手にして描かれている。とくに工房作の油彩やクリーブラン
ドの素描のトビアの手元（図 25 部分および図 31 部分）で明確であるが、トビアは右手に
先の尖った細長い器具を持っている。そしてその手は、椅子に座っているトビトの目を突き
刺すような動きを見せている。原典のトビアは、トビトの目に胆のうを塗り、両手で目の白
い膜をはがしたが、その際に器具は使用せず、そしてその器具で目を突き刺してもいない。
同時代にトビトの目の治療場面を描いたベルナルド・ストロッツイの油彩や 16 世紀のコル
ネリス・マサイスの版画(23)では、トビアは器具を手にしていない。これらは、より原典記述
に忠実な描写と言えよう。レンブラントは、トビアの手に持たせた細長い器具、ならびにそ
の器具を用いてトビトの目を突き刺そうとするトビアの行為という、明らかに原典では記
されていないモチーフを意図的に選択している。 
レンブラントにおける図像の特徴については、すでに 1957 年に、ビアウォストツキが論
じている(24)。彼によれば、その原因はレンブラントが、個々の図像の指示内容を越えて人間
性に関わる普遍的な意味内容に近づこうとしていたことにある。同年のシンポジウムにお
いてもビアウォストツキはレンブラントが図像伝統を参照しなかったと主張していた(25)。
それは、それまでの先行研究と同様、レンブラントの芸術と図像的伝統の繋がりは少なく、
テキストの印象だけから構図を考案したという考えを肯定するものであった。それに対し
てテュンペルは、このような考え方は、芸術家を途方もない天才であり、文化的伝統から隔
離された存在と考える古典批評の影響だとし、異議を唱え、ビアウォストツキは後にテュン
ペルの意見を受け入れている(26)。テュンペルは、レンブラントがすべての図像的動機を伝
統から入手し、それを参照することによって表象を明確にしてきたと主張する(27)。レンブ
ラントが、自身の所有していた 16―17 世紀の版画を主に参照することで、それを画像源泉
としていたことについては指摘がある(28)。またテュンペルは、以前に誰も取りあげなかっ
た多くのモチーフをレンブラントが採用したのは、15 世紀から 17 世紀の版画に刺激を受
けたためであるとも主張する(29)。レンブラントの場合、図像伝統も含め、日常生活で目にし
たものすべてが作品の着想源となりうる。第Ⅰ章で議論した 1654 年の《バテシバ》は、目
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の前のモデルを描いたと考えられている。1643 年の《バテシバ》の場合は、制作の際にバ
テシバの図像伝統が参照されたことが判明している。レンブラントは必ず何かを参照して
いる。作品群「トビトの目を治すトビア」では、10 年以上にわたり同じ構図を繰り返して
いる。これらの構図の発想源そのものが、本作品群の主題とみなすことができるのではない
だろうか。では、原典描写とも歴史画の図像伝統とも、さらには、彼が所有していた版画に
見られる図像とも異なるこれらの作品群における構図の発想を、レンブラントはどこから
得たのだろうか。 
 レンブラントによるこの構図は、17 世紀の白内障手術に発想を得たものであると、1907
年にフレーフが指摘している(30)。その際、レンブラントが参照したのは、ドイツ語による初
めての本格的な眼科専門書『眼科論』に掲載されている白内障手術の様子を描いた木版画の
挿絵（図 35）とされている(31)。『眼科論』は、ドイツの眼科医、ゲオルク・バルティッシュ
によって、1582 年に出版された。翻刻されたのは 1686 年である(32)。この挿絵とレンブラ
ントの描写を比較すると、手術が窓際で行われている点、座っている患者、細長い器具の先
を患者の眼球に向ける人物の描写が類似している。レンブラントと医療との接点は、『眼科
論』以外にも存在していた。レンブラントは 1632 年にアムステルダムの外科医であるトゥ
ルプ博士の肖像を、《トゥルプ博士の解剖学講義》で制作している。トゥルプ博士の教え子
の一人が、1635 年から眼科手術の専門医となり、レンブラントがそこで実際の白内障手術
を見た可能性もある(33)。あるいは、レンブラントが白内障手術の図像を引用した背景につ
いては、当時のオランダ語聖書の原典において、トビトの角膜が濁ったと訳すべきところを、
ルターが白内障と誤訳していたこととの関連も指摘されている(34)。しかし、原典にある、目
を治す記述が、当時の白内障手術を連想させるものではないことは明らかである。そしてレ
ンブラントもそのことを十分に理解した上で、あえて手術場面を構図に取り入れている。画
業を通し、50 点以上もの作品を、「トビト記」を原典として制作していたレンブラントは、
「トビト記」の内容には精通していたはずである。また、リチャードによると、レンブラン
トとレンブラントの周囲だけが、当時この奇跡の場面を手術として描いていたとされてい
る(35)。現時点では、手術以外の構図でトビトの目の治療場面を描いたものは見つかってい
ない。先述したように、レンブラントは制作にあたって過去の図像を参照していたとする説
に従えば、彼らは構図を検討する段階から、すでにこの場面の伝統的図像を外し、意図的に
手術の構図を選択したことになる。そして、ルター訳に忠実に従うために手術場面を取り入
れたのではなく、手術の描写そのものを、ここで選ぶ理由がレンブラントにはあったことを
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意味する。それを明らかにするために、レンブラントが油彩および素描で描いた白内障手術、
ならびに白内障への当時の認識はどのようなものだったのかその概略を述べておきたい。 
 
 
第 4 節 レンブラント作品における手術の描写 
 
 白内障は、眼球内部にある水晶体が濁り、光が通過しにくくなる症状である。進行すると
目が白く濁っているのが傍から見てもわかるようになる(36)。角膜は黒目部分、結膜は白目
部分である。光は、角膜、瞳孔の順に通過し、水晶体へ到達する。水晶体は直径 1 センチ、
厚さ 4 ミリの凸レンズ状の臓器である。水晶体はカメラのレンズの役割を担い、濁りが進
行するとモノが見づらくなってくる(37)。白内障は、昔から認識されている眼病である(38)。
紀元前 6 世紀の古代インドでは、すでに白内障手術の記録が残っている(39)。しかし、水晶
体の濁りが白内障の原因であることは、ミシェル・ブリソーが 18 世紀始めに出版した『白
内障に関する新知見』ではっきりと記述するまでは、突き止められてはいなかった(40)。眼球
の構造は、紀元前四十年のローマ時代から、16 世紀のバルティッシュの『眼科論』に至る
まで、それほど解明は進んでいない。原典に書かれたトビトの角膜、すなわちトビトの黒目
が白い膜で覆われた状態をルターが白内障と誤訳した背景には、眼球の構造が当時解明さ
れていなかったことも関係があるといえよう。では、そのような状況下で行われていた白内
障の手術とはどのようなものだったのか。 
 レンブラントが参照した可能性のある『眼科論』の白内障手術の挿絵（図 35）は、墜下
法という手術を描いたものである。これは濁った水晶体を針で突き、水晶体を吊るしている
チン氏体というひも状の組織から水晶体を切り離し、水晶体の後ろの硝子体の中に水晶体
を突き落す方法である(41)。作品中のトビアが手にする先の尖った細長い器具は、墜下法を
実施する際にトビトの目を突くためのものである。墜下法は、紀元前 6 世紀から 19 世紀初
頭まで白内障手術の主流だった(42)。この方法だと、濁った水晶体がなくなるので光が入る
ようになるが、手術自体の成功率は低かった(43)。17 世紀は麻酔も消毒法も確立されていな
かったため(44)、炎症や網膜剥離などの合併症がおこり、術後失明した人も多かったと考え
られている(45)。レンブラントが肖像画を制作したトゥルプ博士らは、アムステルダムの医
師連盟に所属していた。そのような都市部の眼科医も含む連盟所属の外科医は高収入で、地
位も高かったとされている。そのため偽医師も横行し、違法な白内障手術も行われていた
47 
 
(46)。つまり、手術後の完全な視力回復が望めず、また失明の危険と高額な費用を伴う手術で
あったとしても、当時の白内障手術を求める者はいたのである。墜下法は白濁した眼球を突
く方法であり、それは見えなくなってから手術が行われていたことを意味する。当時、この
手術は、目に再び光を取り戻す可能性があった唯一の手段として認識されていたのだろう。
レンブラントは、奇跡で目が治る場面に、図像的伝統ではなく、当時の手術を参照し、同じ
構図で繰り返し描いた。このことからも推測されるように、レンブラントは盲目性や視覚だ
けでなく、手術自体にも強い関心を持っていたのではないだろうか。それを裏付けるように、
レンブラントは「トビト記」以外でも手術場面を描いている。手術を描写することが画家に
とって持つ意味を議論する糸口として、手術を描いた他の作品にも注目しておこう。 
 レンブラントは画業を開始したレイデンでの 1620 年代に五感に関心を持っていたとさ
れる。1624 年から 25 年ごろ、18 歳のレンブラントは五感の寓意画を制作しており、その
中の《触覚》（図 36）には、作品群「トビトの目を治すトビア」との関連が指摘されている
(47)。《触覚》では座っている男性の頭部に細い針状の器具を突き刺し、石を取り出そうとし
ている。この場面は、愚かな人のことを「頭に石がある」と表現するオランダ語の言い回し
を図解したものである(48)。シュワルツはこの作品について以下のように述べている。 
 
1630 年代以降になって、視覚と触覚は興味深い形で再び結びつく。年老いたトビトの
見えない目を治療する光景を描くことは視覚への力強い言及となるが、その描写のた
めにレンブラントは、画業初期の作品《触覚》で描いた外科医のポーズを若いトビアに
取らせているのだ(49)。 
 
この作品の人物が《触覚》の寓意とされるのは、道具を手に持ち手術を行っているからであ
る。道具を使う手は触覚のアトリビュートである。シュワルツは、1636 年の油彩で目を治
療する場面はレンブラントによる触覚への言及であるとした。一方、リチャードは、治療の
対象となるトビトの目を作品の中心と捉える。そして、クリーブランド美術館の同主題の素
描（図 31）を視覚の寓意表現と指摘し、「本描写において注目すべきは、視覚それ自身を強
調する傾向が強まっていることである――あたかもそれは伝統的な五感の連作における
「視覚」の実例のようだ」(50)と述べている。 
シュワルツが指摘したように、1636 年の最初の《トビトの目を治すトビア》で白内障手
術の構図が引用されていることから、制作の際に《触覚》を念頭においていたと推測するこ
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とは可能である。《触覚》において、器具を手に手術を行う人物が触覚の寓意となるように、
作品群「トビトの目を治すトビア」において、手術を行うトビアもやはり触覚の寓意を表す
のではないだろうか。それを裏付けるように、石を取り出す者と手術を行うトビアの姿は、
1651 年の素描《石の切除》（図 37）でもう一度重なる。 
 《石の切除》で描かれているのは、《触覚》で描かれた頭の中の石を取り出す同じ手術で
ある。この《石の切除》には、トビトの目を治すトビアを描いたクリーブランドとベルリン
の素描（図 31 および図 34）との類似点がいくつかある。座っている患者の向き、そして患
者と治療をする者の位置関係が同じである。《石の切除》で治療を行う女性は、クリーブラ
ンドとベルリンの素描で描かれたトビトの妻ハンナに似ている。この女性の頭巾は、ハンナ
の頭巾と同じである。《石の切除》で患者の背後に立つ男性は、天使の位置にいる。口に細
長い針状のものを横に咥え、両手で頭蓋骨を開けようとしている。《石の切除》と「トビト
記」の関連について研究者の意見は分かれている(51)。しかし、レンブラントが《石の切除》
制作の際に、クリーブランドとベルリンの素描を参照したことはほぼ確実である。 
 以上のことから、1624 年から 25 年ごろの《触覚》、1636 年に始まり 1650 年まで続く作
品群「トビトの目を治すトビア」ならびに 1651 年の《石の切除》は、すべて手術という共
通のモチーフで繋がっていることがわかる。とくに《石の切除》と作品群「トビトの目を治
すトビア」の一部の素描作品における描写の類似性は、注目すべきである。この類似性を根
拠に、レンブラントにとって、作品群「トビトの目を治すトビア」は、「トビト記」を原典
とした作品群の文脈に置かれながらも、手術描写の文脈にも位置付けられると考えること
は可能であろう。1620 年代の《触覚》以降、手術を行う人物はレンブラントにとって触覚
の寓意を意味する。そしてそれは、トビトの目の治療場面にも寓意が描きこまれたことを示
している。 
聖書の場面を主題とする作品は、歴史画に分類される。しかし、レンブラントの場合、聖
書の場面を描いた作品のすべてが、常に歴史画に限定して分類されるわけではない。風俗画
的な側面も併せ持つ作品の存在も挙げられている。たとえば、ビアウォストツキによれば、
作品群「トビトの目を治すトビア」も、物語を知らなければ、風俗画と見られても不思議で
はない(52)。バウホは、風俗画の定義を、日常的に繰り返される、どこにでもある現実の表象
とし、歴史画は、繰り返されない単独の出来事を表象するとしていた(53)。だとすれば、本作
品群は、単独の出来事の枠組みに日常の普遍的事象を描きこんだものと考えられる。トビト
の物語にある視覚の喪失と再獲得の奇跡をレンブラントが、一時的な出来事ではなく、繰り
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返される普遍的な事柄と捉えたのである。レンブラントは、1636 年の油彩画以降も、同場
面を、当時の白内障手術の様子を推測させる構図を維持したまま素描を繰り返している。レ
ンブラントは、歴史画としてトビトに起こった奇跡を描く以上に、視覚の喪失と再獲得とい
うテーマに、より惹きつけられたのではないだろうか。だからこそ、伝統的な図像ではなく
当時の白内障手術に構図を求め、そこに寓意を描きこんだ(54)。シュワルツは、視覚と触覚の
結び付きをこの場面の描写で指摘し、リチャードは、治療される目を視覚の強調であるとし
た。以上のことから、作品群「トビトの目を治すトビア」には、視覚と触覚の寓意が共に存
在するといえよう。では、レンブラントは視覚と触覚の寓意を一つの作品に同時に存在させ
ることで、作品全体で何を提示しようとしたのだろうか。 
 
 
第 5 節 「トビトの目を治すトビア」が含む寓意 
 
 当時の白内障手術をレンブラントがどのように認識していたかを考慮すると、医療関係
者でなく、手術を受けたこともないレンブラントが、それが目の治療であっても、眼球を突
く動作は、目を潰す、つまり視覚を奪う行為であると最初に連想したと考えることは可能だ
ろう。眼球を針でつく行為と視覚の再獲得、相反する二つからなるこの手術は、驚きをもっ
て受け止められたのではないだろうか。恐ろしい手術と考えられていたかもしれない。しか
し、当時目に光を取り戻す唯一の手段がこの手術であったことも、レンブラントは理解して
いただろう。 
先行研究で指摘されているように(55）、トビトの目の治療場面は、最初に工房作として1636
年に油彩で制作された。また同年には《目を潰されるサムソン》（以下《サムソン》と略記）
（図 38）が制作されている。サムソンは旧約聖書『士師記』に登場する怪力で知られるイ
スラエルの士師である。恋人デリラの裏切りで目を潰され囚われの身になる。《サムソン》
は、まさに目を槍で突かれる瞬間を生々しく伝えている。 
バルは、油彩画の《トビトの目を治すトビア》と、同年に描かれた《サムソン》には、関
連があることを以下のように主張する。 
 
（左端で槍を持ち立っている）兵士は、他の兵士がつけている鎧と兜を身に着けていな
い。実際、普通の若者に見える。若者として彼はトビアと同一視することができる。ト
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ビアは、注意深く父の目を突く準備を整えていた(56)。 
 
1636 年の油彩のトビアだけは、バルが指摘する《サムソン》の左に立つ男性と同様に髭が
ある。これは伝統的なトビアの描写とは異なる上に、素描で描かれた他のトビアよりも年齢
が上に見える。また、バルが指摘した《サムソン》で左端に描かれた兵士は、頭に兜を被ら
ずターバンを巻いており、これも同年の油彩画《トビトの目を治すトビア》のトビアの描写
と符合を見せる。二作品の制作順は不明であるが、制作時期が接近していることから、片方
の作品を制作する際、もう片方の描写を意識していた可能性は高い。すなわち、レンブラン
トは、眼球を器具で突くという当時の白内障の手術に、手術本来の目的である視覚の再獲得
と、《サムソン》における槍で眼球を突くことによる視覚の剥奪という二つの相反する要素
が存在することを意識していたのではないか。当時の白内障手術が、失明と紙一重であった
事実もそれを裏付ける。前述の通り、手術を行う者はレンブラントにとって触覚の寓意を意
味する。それを踏まえると、作品群「トビトの目を治すトビア」は、視覚は触覚に支えられ
ているというレンブラントの認識の一端が描写されたものと考えられる。では、なぜ、視覚
芸術の担い手である画家が、触覚に支えられる視覚を描くのだろうか。 
視覚と触覚についての議論は、アリストテレス以降、19 世紀のリーグル、ヒルデブラン
トに至るまで様々なかたちで続けられてきた。レンブラントは、アリストテレスの著書に、
画家になる前のラテン語学校に通っていたころから慣れ親しんでいた(57)。レンブラントは
少なくともアリストテレスを参照していた可能性がある。アリストテレスの著作『デ・アニ
マ』や『動物部分論』では、触覚は、人が生きる上での基本的な感覚であること、ならびに
手をアトリビュートとする触覚は、知るために重要な感覚であることが論じられている(58)。
視覚文化が社会生活の中心にあった 17 世紀のオランダにおいて(59)、「注意深い眼差し」は
重要な役割を担っていた(60)。そのような背景において、レンブラントが触覚についてのア
リストテレスの議論から受けた影響は顕著であっただろう。このことは、アルパースが指摘
したように、レンブラントが「先輩たちがおいていた見ることに対する信頼、また世界とそ
れについての記述は眼によって知られるのだとする信頼に疑義を呈した」(61)ことからも窺
える。彼は、絵画芸術が、視覚だけで成立しえないと考えていたのではないだろうか。第Ⅴ
章で詳述するが、晩年の画家の油彩画で見られる厚塗りされた絵肌は、触覚を想起させ、絵
画観賞における触覚での作品受容の可能性を示すものである。観者は、無意識のうちに触覚
の記憶を通して絵画を視覚的に享受する。観者の無意識下にある触覚は、視覚の中に包含さ
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れている感覚でもある。両感覚は、絵画芸術の成立において等しく不可欠である。つまり、
絵画芸術において、視覚が感知する領域は限定的ということである。そして、それを補う存
在として触覚を強く意識したのではないだろうか。作品群「トビトの目を治すトビア」は、
当時の白内障手術の構図を使うことで、観者にとって無意識下の存在である触覚が、視覚を
補い、支える存在であることを、寓意表現を用いて作品化した一例である。 
先行研究で指摘されてきたように、レンブラント作品の描写は、しばしば原典から逸脱す
る。作品群「トビトの目を治すトビア」においては、当時の白内障手術を彷彿させる構図に、
原典記述にはない器具を手に手術を行うトビアを描くことで、原典からの逸脱をみせる。歴
史画の図像伝統にはない手術のモチーフは、歴史画の枠組みの中に、寓意を持つ風俗画を、
いわば存在させることになった。本作品群に先行する《触覚》（図 36）において、手術をす
る人物を触覚の寓意として表象したレンブラントは、本作品群には、視覚と触覚の双方に関
わる寓意を描きこんだ。そのような寓意の発露は、視覚文化が中心であった十七世紀のオラ
ンダにレンブラントが画家として生きたことと無関係ではない。絵画が視覚だけでは成立
しえないと考えていたレンブラントは、触覚が視覚を支える手術の構図に、自身の視点を重
ねたのではないだろうか(62)。 
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第Ⅳ章 情念描写と触覚 
 
最晩年 1669 年作《神殿のシメオン》 
――変遷の最後に表象されたもの―― 
 
 
第Ⅲ章で作品群「トビトの目を治すトビア」を論じた際にも指摘したが、レンブラント
は、画業を通じていくつかの特定の主題に関心を持ち作品を制作していた。対象の主題
は、何度も繰り返し描かれている。そして、一部の主題は作品群を形成するに至ってい
る。たとえば作品群「トビトの目を治すトビア」においてレンブラントは、同じ構図のま
まテキストには記述のないモチーフを繰り返し描き続けた。この事実に注目したことで前
章では、1630 年代後半から 40 年代に画家が抱いていた触覚と視覚の関係性への関心が明
らかになった。本章では、画業全般にわたって制作された作品群のひとつ、「神殿のシメ
オン」を主題とする作品群に注目する。本作品群が「トビト」と異なる点は、作品が画業
初期から画家の没年まで、さまざまな媒体で繰り返される中で様式や構図が大きく変化す
ることである。  
 
第 1 節 作品の背景ならびに問題提起 
 
  新約聖書「ルカによる福音書」が記す神殿のシメオンを主題とする作品群は、油彩、
素描、エッチングで画業全般において制作されている。最初の作品は 1627 年ごろに、最
後の作品は画家の没年の 1669 年に制作された。レンブラントの歴史画の様式は、画業初
期から晩年へと変遷することが指摘されてきた。確かに、本作品群を形成する 14 点の作
品も年代ごとに追ってみると、主題設定を維持しながら晩年にむかい不可逆的に様式が変
遷していくことがわかる。最後の作品となった、1669 年の《神殿のシメオン》（図 16）で
は、原典で示されたモチーフのほとんどが取り去られ、構図も簡略化されている。そのた
め、レンブラントの他の晩年作品においてもしばしば指摘されることだが、ここでは主題
を認識するのが困難になり、その結果、絵画のジャンルも曖昧になる。本作品も例外では
ない。しかし、この「認識しづらさ」は、歴史画からナラティブに関わるモチーフを消去
したことだけに因るものだろうか。 
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レンブラントの様式変遷の背景のひとつとして、17 世紀のアムステルダムの劇場と画家
の関係が指摘されている(1)。それによれば、たとえば、観客の理解を助ける俳優の大きな
身振りや、舞台の構造などが、彼の絵画の人物の身振りや構図には引用されている。とく
に画業初期である 1620 年代から 30 年代にかけては、演劇の影響は最も顕著であった。と
ころが、1650 年代以降レンブラントは、作品内に演劇のモチーフを取り入れていない。本
作品群でもその傾向が見られる。画家は、演劇のモチーフを使用することも、使用をやめ
て様式を変えることも意図的に行っている。つまり、先述の主題の「認識しづらさ」は、
画家の意図した結果とも考えられる。また、レンブラントがアムステルダムに移ってから
始まったユダヤ人との交流が、本作品群の形成に影響したという指摘もある。これらの議
論については後述する。 
1669 年の《神殿のシメオン》（図 16）からは歴史画のナラティブを説明するモチーフも
取り去られている。そのあとの枠組みに、レンブラントは何を新たに表象しようとしてい
たのであろうか。確かに本作については、内観的なシメオン(2)、あるいは、霊的に啓発さ
れたシメオン(3)が描写されているとする先行研究はある。しかし、ナラティブ以外のテー
マの表象については議論が尽くされていない。 
本章ではまず、神殿のシメオンを主題とする作品群の様式と構図の変遷を、制作当時の
背景をふまえながら分析する。レンブラントの晩年作品と晩年期以外の作品を区別する要
素に、作中の人物の大きな身振りの有無があることを指摘し、画家が演劇から受けた影響
の視点から、大きな身振りを使用する意図を考察する。また、演劇のモチーフの描写が画
家の初期作品に顕著であった背景から、当時の理想の画家に求められた能力との関連を導
きだす。最後に、演劇のモチーフが画面から消えたことで、本作は観者に歴史画のナラテ
ィブを説明する絵画作品から、観者の感情を喚起し心を動かす作品へと変遷したことを明
らかにする。そして、変遷の最後に本作でレンブラントが表象を試みたものについて、新
たな解釈を提示したい。 
 
 
第 2 節 1669 年作《神殿のシメオン》 
 
第1項 「シメオン」の主題 
1）絵画の主題における「シメオン」 
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 ストックホルム、スウェーデン国立美術館が所蔵するレンブラントの最晩年作《神殿のシ
メオン》（図 16）は、彼が没した 1669 年に制作されている。当時のビジネスパートナーで
あるディルク・ファン・カッテンバーグ（1616－1704）の委託を受け制作され(4)、レンブラ
ントが死亡したときに未完成の状態でイーゼルにたてかけられていた。発見されたときの
損傷は激しく、顔料の剥落も見られるが、晩年作品に顕著な粗い筆致で描かれている。また、
シメオンの指先部分が早描きされていることも確認できる。頬や鼻、額には絵の具が厚く塗
られて、光が表現されている。シメオンの背後から幼子を覗き込む女性は、画家の死後に第
三者の手によって描き加えられたとされる(5)。作品の主題は、新約聖書「ルカによる福音書」
2 章 22 節から 35 節で語られる場面である。レンブラントは、この主題を画業初期より 14
点の作品にしており、本作はその作品群の最後に制作されたものである。 
本作の中心に描かれた老人が、シメオンである。シメオンは、エルサレムの高齢の男性で
ある。主が遣わす救世主に会うまでは、死ぬことが叶わないと聖霊から告げられている。神
殿で救世主を待ち続けるシメオンのもとへ、マリアとヨセフが幼子イエスを抱いて入って
くる。シメオンは救世主がイエスであることを知り、腕に抱き、祝福する。 
 
シメオンが“霊”に導かれて神殿の境内に入って来たとき、両親は、幼子のために律法
の規定どおりにいけにえを献げようとして、イエスを連れて来た。  
シメオンは幼子を腕に抱き、神をたたえて言った。  
「主よ、今こそあなたは、お言葉どおり／この僕を安らかに去らせてくださいます。  
わたしはこの目であなたの救いを見たからです。」 
（「ルカによる福音書」2 章 27－30） 
 
絵画においてこの主題は、ビザンティン芸術においては数多く、また近世以降は西欧でも頻
繁に取りあげられている。その作例は 4 世紀には知られるようになり、9 世紀までに図像伝
統が確立された(6)。4 世紀から 5 世紀ごろに着工したとされるローマのサンタ・マリア・マ
ジョーレ聖堂祭壇上の凱旋アーチのモザイク（図 52）では、シメオンと預言者アンナが、
イエスを抱いて神殿に入るマリアを迎えるために駆け寄る様子が描かれている(7)。このよう
な宗教施設内でのモザイクは、当時の非識字層が、聖書の物語やキリスト教の教義を理解す
る際の一助となったであろう。 
1627 年から始まるおよそ 40 年間のレンブラントの画業において、このシメオンの主題
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は、単独の聖書の主題としては、最も大きな作品群を形成している(8)。同様に作品群を形成
している「放蕩息子」の物語と異なる点は、シメオンの作品群は、画業全体を通して展開さ
れていることである(9)。シメオンの主題は、レンブラントの師であったラストマン、そして
レンブラントの故郷、レイデン出身の巨匠、ルーカス・ファン・レイデンのどちらも扱って
いなかった(10)。本作品群の最初の作品（図 39）は、総督フレデリック・ヘンドリックとそ
の秘書ハイヘンスの依頼で制作されたと言われている(11)。しかしレンブラントは、それ以
降も本主題を繰り返し描いていた。プロテスタントに人気のあった主題ではなかったこと
を考慮すると(12)、その背景にレンブラントの個人的な関心も存在していたという推測も成
り立つ。シメオンを繰り返し描写した背景には、レンブラントとユダヤ人との交流の存在を
指摘するものもいる(13)。 
 
2）ユダヤ人との交流 
レンブラントは、アムステルダムにユダヤ人が増えつつあった 1631 年にアムステルダム
に移り、1639 年にはユダヤ人が多く住むブレーストラートという通りに住居を構えている
(14)。そこで交流のあったセファルディ（ポルトガル系ユダヤ人）のメナッセ・ベン・イスラ
エルがレンブラントの絵画に影響をおよぼしたと指摘する複数の先行研究がある(15)。学識
豊かで国際的なラビの 1 人であるメナッセ(16)とは、レンブラントが 1636 年にエッチング
でメナッセの肖像（図 53）を制作し(17)、1655 年にはメナッセによる救世主をテーマとした
学術論文「輝かしき石、あるいはネブカドネツァルの像について」（Piedra Gloriosa）にレ
ンブラントが４点の挿絵（図 54）を制作したことから接点があったと考えられている(18)。
しかし、メナッセとの交流がレンブラントの作品を「ユダヤ的」にしたと断定するに足る確
証を得るのは難しい。それは、17 世紀のオランダ絵画には、ユダヤやユダヤ人のための特
別な図像がなかったからである(19)。中世からルネサンス期のキリスト教芸術では、キリス
ト教徒とそれ以外を区別する図像はあった。たとえば、黄色い十字架は異端者を示し、ユダ
ヤ人には衣類や身辺の事物にヘブライ文字や黄色の円形のバッジをつけることで区別がな
されていた(20)。当時のレンブラントは、周囲のユダヤ人の依頼で肖像画を描くこともあっ
た。しかしシュワルツは、彼が当時の他の画家と比較してとくにアムステルダムのユダヤ人
に関心があったわけではなく、影響を受けることもなかったと主張する(21)。シュワルツに
よると、レンブラントはアムステルダムでセファルディのダニエル・ピントの隣人であった
が、彼らの関係は友好的であったとは言い難かった(22)。また、絵画の中でユダヤ的なものと
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されるヘブライ語の描写についても、レンブラントが相談できるキリスト教徒のヘブライ
学者は周囲に多くいたことをシュワルツは指摘し(23)、ここでもユダヤ人と特別に関係があ
ったことは否定している。これはメナッセが、ヘブライ語についてレンブラントから相談を
受けていたとするナドラーの説とは対立する(24)。確かにレンブラントはユダヤ教の聖典に
関心があったが、それはラストマンや当時の他のオランダの画家のそれと比べて際立った
ものではなかった(25)。 
しかし、ナドラーは、レンブラントとメナッセは異なる宗教を信じていながらも、「ユダ
ヤ人とキリスト教徒の友好と救世主の到来」への期待は共有しており、このことはレンブラ
ントの後期作品に反映されていると主張する(26)。そしてそれを示す一例として本作品群に
ある 1654 年のエッチング（図 47）を挙げている(27)。ゼルは、本エッチングは「レンブラ
ントの芸術が 1650 年代に迎えた神学的な転回期のはじまりを示すものであり、この転回と
親ユダヤ主義の神学論との親和性を探るモデル」と主張する(28)。つまりレンブラントは、ユ
ダヤ人をキリスト教徒から区別するための「ユダヤ的」絵画を制作したのではなく、両教義
が共有するものを抽出し、それを作品上で可視化することを試みたというわけである。この
エッチングで認められる両教義の親和性の探求は、その後のシメオンの物語の描写にどの
ように反映されていったのであろうか。   
シメオンには幼い救世主を認識することと、最初に生まれた子の贖いを祝福するという 2
つの役目がある。贖いについては、「ルカによる福音書」の 2 章 27 節に記述されている。
レンブラントが、意図的にシメオンの役割を救世主の認識のみにし、作品で描写していると
いう指摘がある(29)。この指摘は、レンブラントとメナッセには、「救世主の到来への期待」
が共有されていたとする、先述のナドラーの主張を裏付けるものである。続く第 2 項で詳
述するが、本作品群の 1654 年のエッチングからその後の作品へと、中心となる人物群から
幼子を抱くシメオンだけが切り取られ、構図の中心になってくる。そして、1669 年の《神
殿のシメオン》ではレンブラントは幼子を抱いたシメオンだけを画面に描いた。レンブラン
トとユダヤ人の交流が本作品群に影響したとすれば、1654 年のエッチングでシメオンを「救
世主を認識するもの」と役割を明確にして描写したことがその原因として考えられる。この
エッチング以降、作品群の最後の作品である 1669 年の《神殿のシメオン》に至るまで、シ
メオンは救世主を認識する人物として描かれ続ける。先述した 1650 年代に現れたレンブラ
ントの「神学的な転回」は、本作品群における描写および構図の転換の時期とも一致する。
1669 年の《神殿のシメオン》を議論する上で、この作品が変遷の結果、儀式や聖書の場面
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を描写したものではなく、待ちわびていた救世主を確認するものが主題になったことに留
意する必要がある。 
 
3）1669 年作《神殿のシメオン》  
本論で扱うストックホルムの《神殿のシメオン》（図 16）は、高齢のシメオンの半身像で
ある。シメオンは白いひげを顎にたくわえ、仄暗い背景に浮かび上がるような明るい朱色の
上着を着ている。背景の詳細は描かれていない。シメオンは座っているのか、立ち上がって
いるのかも曖昧である。しかし、肘から先はぎこちなく前に突きだされ、両手の指先は触れ
合っていないことは見て取れる。シメオンの前に突き出た両腕の間に載せるように幼子イ
エスが置かれている。シメオンの手からは、幼子イエスを抱こうという意志が感じられない。
ぎこちなく前に突きだしているだけである。作品の中心はシメオンであり、幼子イエスはモ
チーフの一つに過ぎない。シメオンの目はほぼ閉じ、口は少し開いている。幼子イエスは、
シメオンを見上げているが、シメオンはイエスを見てはいない。シメオンの視線の先は、は
っきりと描かれていない。何を見ているのか、描写からはうかがえない。 
 先述したサンタ・マリア・マジョーレ聖堂のシメオンのモザイクは、聖書の内容を伝える
機能を有していた。伝統的な図像には、観者の物語理解を助ける目的があった。しかし、ス
トックホルムの《神殿のシメオン》を見た観者が、すぐさまそこからシメオンの物語を読み
取れるかといえば、難しいと言わざるをえないだろう。物語に登場する大部分の人物やモチ
ーフは、本作から取り除かれているからである。未完成作ではあるが、本作の画面の大半は、
シメオンの描写が占めている。そのため、レンブラントの死後、背後に描き足せるものも限
られていた。画家は本作の制作当初からシメオンの半身像を念頭に置いていたのだろう。作
品が発見されたとき、本作では、マリア、ヨセフ、預言者アンナ、神殿にいる者たち、神殿
の描写など一切描かれていなかった。このように、背景描写もなく人物の半身像のみの構成
は、同じ主題の作品群の中では本作と、本作の前に描かれた素描（図 51）だけに見られる
ものである。本主題の作品群は、レンブラントの 40 年間の画業にわたり変遷し、ストック
ホルムの《神殿のシメオン》へと帰結している。画家の歴史画は、大きな変遷を遂げた。そ
のため、晩年作品と晩年以外で制作された作品は明確に区分できる。本作も例外ではない。
様式の大きな変遷は、レンブラントの場合には、ときに晩年の作品において絵画ジャンルさ
えもあいまいにする。このあいまいさこそが、彼の晩年作品の特徴である。それはどのよう
な過程を経て作品に存在するようになったのか。次節では作品群の変遷を追跡する。 
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第 2 項 作品群「神殿のシメオン」の変遷 
 筆者が確認できた作品群「神殿のシメオン」は 14 点である。その内訳は油彩が 3 点、エ
ッチングが 3 点、素描が 8 点であり、1627 年ごろに制作された油彩（図 39）に始まり、没
年の 69 年まで制作されつづけた。 
 
1） 登場人物の変遷 ＜資料 4、5 参照＞ 
作品群の登場人物の描写の変遷には傾向がある。原典で名前が明記されている幼子イエ
ス、マリア、預言者アンナ、ヨセフは、作品においてシメオンとともに主要人物群を形成し
ている。作品群の初期は、この主要人物群に群衆や司祭が加わることで人数が増加する傾向
が見られる。作品中の登場人物の数は増減を繰り返し、後期には登場人物が絞られ、1669
年の作品へと帰結する。 
作品群の最初の作品である図 39 で描かれているのは、主要人物群だけである。図 39 に
続く 1630 年のエッチング（図 40）ならびに 1631 年の油彩（図 41）では、主要人物群に
群衆が加わり登場人物の数が増加する。ここから画面構成に中心となる人物群とその他の
群衆という区分が生まれる。1639 年の素描（図 42）に描かれるのは、主要人物群のみであ
るが、これは、同年のエッチング（図 43）における主要人物群のための習作の可能性があ
る。図 43 では、再び、主要人物群とその他の群衆から成る構成となる。図 44 から図 46
（1646-1647 年）においてもこの構成が続く。レンブラントは図 44 では跪く人物、立つ人
物と杖をつく人物を描き、図 45 では主要人物群のうち 3 名を跪かせ、図 46 では主要人物
群全員を立たせた構図で描いている。そこには、人物のポーズに変化をつけようと模索する
様子が窺える。図 44 のシメオンのポーズは、1654 年の図 47 のエッチングのシメオンのポ
ーズを予告している。また、1657-8 年の図 50 には、図 45 で見られる上階に座る男性の姿
と図 44 の跪くシメオンのポーズが取り入れられ、図 48 および不鮮明であるが図 49（1655
年、1657-8 年）のシメオンのポーズと向きも、図 44 が基本にある。図 50 までは、主要人
物群とその他の群衆の区分が存在している。 
しかし、レンブラントの関心は、主要人物群からさらに幼子イエスを抱くシメオンへと集
中していく。その様子は、すでに図 47 で現れていた。ここでマリアとヨセフは画面左の影
の中へ、アンナは右上のバルコニーに移され同様に影の中へ入り、中心となる人物群から除
外されている。光が当たっているのは、シメオン、幼子、司祭だけである。図 48 から図 50
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ではその他の群衆は描かれているが、跪くシメオン以外は判別できなくなっている。続く図
51 と図 16 で登場人物は一気に絞られる。1661 年の図 51 では、シメオン、マリア（あるい
はアンナ）、ヨセフ(30)の計 3 人となる。幼子イエスらしき存在は、座っているシメオンの胸
元にかすかに確認できるが、ほとんど描写されていない。そして、1669 年の図 16 では、第
三者による加筆部分を除けば、レンブラントが描いたのは、シメオンと幼子イエスだけであ
る。 
 
2） 登場人物間の対話ならびに身振り ＜資料 4、5 参照＞ 
 登場人物の数に加えて、変化の幅の大きいものが、登場人物間の対話と身振りである。レ
ンブラントのいくつかの作品の中心に言葉があることは、指摘されてきた(31)。ヘルトは、レ
ンブラントが作品に話し手と聴き手を描き込むことが多く、発せられた言葉に対する他者
の反応にも注意を払ったと主張する(32)。本作品群でも、ヘルトの指摘は確認できる。図 39
から図 43 では会話が描写されている。図 39 と図 40 ではシメオンはマリアに話しかけてい
る。図 41 ではシメオンは讃美歌を歌っており、右手前の男性 2 人が、それをいぶかるよう
に見つめ、言葉を交わす様子が描かれている。これは、男性らのシメオンに対する反応であ
る。図 43 では、シメオンら主要人物群に対する反応として、左手前に立つ男性 2 人が言葉
を交わす様子が描かれている。しかし、図 44 からは言葉を発する身振りは抑えられてしま
う。それでも、シメオンに対する周囲の人物からの反応は、図 44 から図 46 のシメオンの
方に体を向けている人物の描写からうかがえる。 
このように図 40 から図 43 までは、中心となる人物群とその他の群衆間の対話が見られ
た。しかし、図 44 からは、それは次第に、幼子を抱くシメオンとそれ以外の人々との対話
へと変化する。図 47 では、シメオンと司祭の対話が構図の中心となる。図 48 から図 50 に
かけては、司祭の姿もその他の群衆に紛れ込み、シメオン以外の人物の描写は、図 50 の上
段で座る司祭以外は判別しにくく、群衆の身振りの描写も明確ではない。そして図 51では、
シメオンとシメオンの様子を見つめるマリア（もしくはアンナ）とヨセフだけとなる。会話
はなく、シメオンへの反応だけが残る。しかし、図 16 では、その反応も消え、シメオンは
画面の誰とも対話をしていない。作品群では常に、画面上に描かれた人物間での言葉あるい
は視線のやり取りや、他者のシメオンに対する反応が存在していたが、1669 年の作品では
それらは完全に消える。 
 上述した変遷の状況からも明らかなように、原典の同じ場面を描写した本作品群におい
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て、登場人物の減少と言葉や対話の消失は連動している。言葉や対話の消失は、登場人物の
表情や身振りの抑制からも見てとれる。たとえば、図 39 および図 41 で預言者アンナが両
手を上げて驚きを示す身振りや、図 47 において膝の上の本を落としかける司祭の驚きの身
振り、図 40 で画面を横切る乞食、図 43 で右手を上げ、杖を使わずに歩くアンナ(33)など、
視覚に強く訴えかける動きは消え、画面は静かなものになる。また、図 42 や図 46 ではっ
きりと描かれた、しっかりと幼子イエスを両腕に抱き、愛おしそうに見つめるシメオンの表
情も以降は描写されない。このように、画業の初期から描かれていた人物や動作のモチーフ
が、晩年に向かって減少、消失していく流れは不可逆的である。この変遷は、テーマの変遷
も伴うのだろうか。また、レンブラントの他の作品群でもモチーフの減少や消失は見られる
だろうか。 
 次節ではこの作品変遷の背景と、変遷の最後の1669年の作品で描かれたものを考察する。 
 
 
第 3 節 晩年の図像の変化をめぐる議論と 1669 年の《神殿のシメオン》 
 
第 1 項 変遷の背景 
1) 登場人物を切り取る「分離手法」 
 前節で述べたように、作品群において晩年作では、作品で描写される人物は減り、画面に
人物が占める比率も大きくなる。同様の変遷は、メトロポリタンの 1643 年作の《バテシバ》
（図 3）から、ルーヴルの 1654 年の《バテシバ》（図 1）への変遷でも認められる(34)。1643
年の《バテシバ》ではバテシバ、老女、召使を小さく画面の中心に配置し、伝統的な「バテ
シバ」の図像に見られる宝石や軟膏という虚栄を示すモチーフも描き入れられている(35)。
しかし、1654 年の《バテシバ》ではそのようなモチーフは描かれていない。白く輝くバテ
シバの裸体が画面の半分を占め、老女は左下に顔と肩と手の一部だけが描かれている。髪を
結う召使の姿はない。テュンペルによると、レンブラントは、伝統的図像から主役を引き抜
き、観者を圧迫するように、それを比較的観者の近くに置くことがある。このような手法を、
テュンペルは「分離手法」（isolation）(36)と呼んでいる。 
レンブラントは分離手法を使うことを事前に決めているのではなさそうである。作品群
で分離手法が使われる場合は、創作過程の最後であるとも指摘されている(37)。また、変遷と
いう過程を経ずに、分離手法を用いた作品も存在する。その一例が、1651 年の《トビアを
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むかえるトビト》（図 23）である。ここでは、トビトとハンナでトビアを出迎える場面から、
トビトだけを抽出し、盲目のトビトの不安や頼りなさが強調されている(38)。1669 年の《神
殿のシメオン》や 1651 年の《トビアをむかえるトビト》で用いられた分離手法には、しば
しば、観者がすぐに主題を認識できないというリスクを伴うこともテュンペルは指摘する
(39)。しかし、レンブラントにとって、それはリスクなのだろうか。分離手法の使用の背景に
は、むしろ観者に歴史画のナラティブ以外に作品に表象されたものに気付かせようという
意図が、レンブラントにあったからとも考えられる。歴史画の枠組みの中に描くことで、よ
り伝わりやすい何かを、1669 年の《神殿のシメオン》で表象したのではないだろうか。そ
れを明らかにするには、登場人物の減少と連動する対話や身振りの消失についても、考察す
る必要がある。 
 
2） 演劇の影響 
 レンブラントの作品に描かれた人物の対話表現や身振りについて、アルパース(40)やヘル
ト(41)らは、レンブラントが、アムステルダムの劇場で目にした演劇から受けた影響を指摘
する。レンブラントと演劇との関連は、脚本家でアムステルダムの劇場の創始者であるヤ
ン・ハーメンスゾーン・クルの肖像画を 1633 年に制作していること(42)、1630 年代後半に、
フォンデルの戯曲を演じる役者らしい人物の素描を残していること(43)、パトロンであった
ヤン・シックスが書いた戯曲『メデイア』や、ほかにも特定の戯曲と関係のある作品を、レ
ンブラントが残したことなどから推測されている(44)。またレンブラントは、実際に見た舞
台も作品に引用している。1635 年の《アブラハムの犠牲》（図 55）では、アブラハムの手
からナイフが落ちる瞬間を描いているのだが、これはベザの戯曲『アブラハムの犠牲』の舞
台演出であることが指摘されている(45)。 
さらに、レンブラントが工房を舞台のように使っていたこともわかっている。この傾向は、
彼がアムステルダムの工房に移ったころから、とくに聖書に関係のある人物素描のなかに
見てとれる。たとえば、「ヤコブを祝福するイサク」を主題とする 2 枚の素描（Ben.892 お
よび Ben.891）では、2 枚は同じ場面をほぼ同じ構図で描いているが、登場人物の所作がわ
ずかに変更されている。これは異なる場所から同じ場面を見た素描、もしくは、所作の変更
の前と後を描いた素描であるとされている。油彩のための習作ではないとされ、工房でレン
ブラントの生徒が演じている様子を描いた可能性があるとアルパースは指摘する(46)。本作
品群においても、図 16 および図 51 を除く作品には演劇の影響が確認できる。図 44 から図
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46 でのポーズの模索は、工房内で実際に弟子にその姿勢をとらせて試行錯誤したあとと考
えられる。また図 39 と図 41 の手を上げるアンナの描写は、驚きや祝福を劇場全体に伝え
る身振りとして有効な演劇モチーフである。レンブラントは、工房で弟子の所作に指示をし、
目の前で歴史物語の場面の再現を試みていた。セリフを使わずに人物の感情を表現する上
で、身振りや所作の有効性に気付いていたのだろう。しかし、晩年作品の図 16 と図 51 に
はそのような形跡は見られない。 
 本作品群の変遷の中では、ある特定の期間に限って演劇モチーフの存在が認められる。そ
のときのレンブラントが絵画作品に演劇モチーフを取り入れる目的はなんであったのだろ
うか。また、晩年以降にそれが消失することは、何を示しているのだろうか。 
 
第 2 項 演劇モチーフの使用とモチーフ消失の意味 
 17 世紀には、画家の生来の才能は、感情を描き喚起する能力、すなわち情念（passions）
を描く能力、と考えられていた(47)。当時の画家は、情念の描写は芸術の魂であるとする、カ
ーレル・ファン・マンデルの主張を見聞きしていたであろう(48)。レンブラントの弟子でもあ
ったホーホストラーテンは、ファン・マンデルを手本としており(49)、そのホーホストラーテ
ンの著書『インライディング（絵画芸術の高き学び舎への手引き）』(Inleyding)で、レンブ
ラントのことを誰よりも情念を描く技術を持っていた画家としている(50)。弟子としてレン
ブラントの近くにいた彼は、レンブラントが常に情念の描写を試みていると考えていた。 
情念は絵画の中だけでなく、17 世紀前半の舞台上でも表現されてきた。1610-1650 年の
アムステルダムでは、セネカやスカリゲルの悲劇は人気があった(51)。それは観客にショッ
クを与え、恐怖と哀れみを通して観客を巻き込むものだった(52)。1625-1640 年のレンブラ
ントは、悲劇から喚起される感情をすべて絵画の主題にしている(53)。悲劇は、とくに観客の
感情を左右し、魂を動かすものと認識されており(54)、そのような背景から、感情の表明
（demostratio）に適していると考えられていたのである(55)。レンブラントの 1636 年の《目
を潰されるサムソン》（図 38）では、サムソンが槍で目を突かれる瞬間が描かれている。目
を取り除かれることは、悲劇の理想的場面としてスカリゲルに挙げられている(56)。本作の
槍で目を突く行為から喚起される恐怖と痛み、そして作品内の人物の激しい動作は、観者を
仮想現実へと引きずりこむ強烈なものであり、演劇の影響といえよう。 
《目を潰されるサムソン》で描かれたような、突然の感情の反転による暴力的な動きをホ
ーホストラーテンは、オーヘンブリッケ・ベヴェーヒン（oogenblikkige beweging）、直訳
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すれば「瞬間の動き」と呼び、セネカ、スカリゲルの悲劇との類似を指摘した(57)。つまり、
作品に使用された演劇モチーフである視覚に訴える大きな動きは、観者の感情を喚起させ
る情念を、作品に表象することが目的だった。レンブラントの画業が晩年に入るまで、オー
ヘンブリッケ・ベヴェーヒンは、情念の表象ならびに歴史物語のある瞬間の描写のために用
いられた。では、シメオンの作品群の晩年作から、このような動きが失われたのは、画家が
情念の表象をやめたことを示しているのだろうか。 
 そもそも情念の描写は常にオーヘンブリッケ・ベヴェーヒンを伴はなくてはならないの
だろうか。アルパースによると、誇張されたジェスチャーのような演劇的なモチーフは、
1620 年代から 1630 年代のレンブラントの画業初期作品でとくに顕著であったが、晩年に
はそれは見られなくなった(58)。この時期の作品における様々な場面描写は、ときに観者を
怖がらせ、憐れませ、満足させた。それは観者を、「あたかもその場に居合わせているかの
よう」だとホーホストラーテンは、指摘する (59)。1640 年代に入り、レンブラントは、歴史
画における感情の描き方を模索し始めたとスライテルは分析する。その背景には、常に静止
している絵画作品において、強い動きは自然ではないと画家が気付いたことがあった。落ち
るナイフといった、その瞬間のイメージを描写する表現は、人目を引くものだが、最終的に
画家を満足させるものにはならなかったとされる(60)。 
つまり、情念の表象に常にオーヘンブリッケ・ベヴェーヒンを伴う必要はないのである。
オーヘンブリッケ・ベヴェーヒンが示す急な感情の反転は、情念の一部分にすぎない。ヴェ
ストステインは、レンブラントが絵画に描く情念は、観者を、いわゆる「仮想現実」（virtual 
reality）に置くものであると主張する。 
 
  作品の人物に感情を表現する「動き」を与えることで、画家レンブラントは、仮想現実
を思い出させる。その仮想現実において画家の感情と観者の感情は相互に影響しあい、
作品、画家、そして観者は、行為遂行的な幻想の中で結びつく(61)。 
 
ヴェストステインによれば、「動き」は必ずしも観者を力づくで作品に引き寄せるような激
しいものである必要はない。そして、情念が表象された絵画は、観者に対してどのように働
きかけるか、という視点の議論を可能にする行為遂行的（performative）なものである。そ
れとは対照的にレンブラントの画業初期の歴史画は、描写されたものを説明する事実確認
的（constative）な性質のものだった。画家は、1650 年代に情念の描き方を改め、オーヘン
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ブリッケ・ベヴェーヒンを捨てる(62)。アルパースも晩年のレンブラントが、誇張したジェス
チャーの表面的で不誠実ですらあるものを捨てたと指摘している(63)。そして、舞台の設定
のように描き込まれた背景や群衆も姿を消していく。事実確認的な絵画から新たな様式へ
移行したのである。観者に働きかける行為遂行性を有する、1669 年の《神殿のシメオン》
で画家が表象したものはなんであろうか。次に再び 1669 年の本作に戻り考察を行う。 
 
第 3 項 1669 年の《神殿のシメオン》が表象するもの 
大きな身振りが取り払われた 1669 年の《神殿のシメオン》（図 16）の描写について、ヴ
ェルディはレンブラントの画業 40年の間にナラティブから個人の独白へと帰結したものと
主張し、作品群の中で最も神秘的で内観的であるとした(64)。テュンペルもまた本作は、内的
な視覚と外的な視覚の対照性を強調したものであり、霊的に啓発されたシメオンを描いて
いるとしている(65)。背景や説明的な身振り、会話表現の描写がないことから、作品が内面性
の描写に帰結したとするのは、ひとつの解釈ではある。しかし、レンブラントの晩年作品に
特徴的なことは、歴史画の枠組みの中に描き込むことでより効果的に観者に働きかける「何
か」の表象を試みてきたことである。それをヘルトは、そのようなテーマは、枠組内に留ま
りながらも、主題からは独立したものとした(66)。ヘルトの言葉に従えば、それは登場人物の
内面の表象とは異なるものになる。本作は、物語表現のなかからただシメオンの半身像を切
り離し独立させただけのものではない。 
シメオンが神殿で幼子イエスと出会う場面の伝統的図像は、預言者アンナとマリア、ヨセ
フ、幼子イエスが神殿の祭壇で出会う場面と、儀式を終えた幼子イエスとシメオンが出会う
場面を重ね合わせているものであった(67)。北方ヨーロッパでは、この融合を強調するため
にシメオンを高位の司祭として描くことが多い(68)。アントウェルペン大聖堂のルーベンス
の三連祭壇画《キリスト降架》の右側パネルのシメオンは、この伝統に従ったものである(69)。
ルーベンスが描いたシメオンは、幼子イエスを抱きしめ、目をしっかりと開け、視線を天に
向けている。 
レンブラントの本主題の作品群で、シメオンを司祭として描いたものはない。しかし、
1654 年の図 47 では、幼子が救世主であることを知ったシメオンが、幼子をしっかりと抱
き司祭に拝謁している。第 2 節で述べたように、この 1654 年の作品はレンブラントが本作
品群の主題を、「救世主を認識するシメオン」だけに絞り込んだ最初の作品と考えられてい
る。そのシメオンの描写はアントウェルペン大聖堂のシメオンに類似している。幼子を抱く
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シメオンの図像において、伝統的な図像ならびに本作品群で共通していることは、シメオン
は、幼子が待ちわびていた救世主であることを知った上で抱いているという点である。図 42
および図 46 で群衆の中にいるシメオンが、愛おしそうに幼子を抱き覗き込むのは、それが
救世主であることを知っているからであり、図 47 でシメオンが高位の司祭に拝謁し、幼子
を抱いて披露しているのも、幼子が救世主とわかっているからである。 
これに対して、作品群の最後の作品、1669 年の図 16 では、シメオンは幼子をそれまでの
作品と同じように腕で触れてはいるが、幼子は彼の腕に不安定に載せられた状態であり、抱
かれてはいない。シメオンの腕が硬直したようにぎこちないのは、幼子が腕に載せられるこ
とを予期していなかったことに因るのではないだろうか。加えてシメオンは、幼子が救世主
であることを、触れるまでわからなかったのではないだろうか。だとすれば、あのような手
の形やぎこちなさの意味も、そこから説明されることになる。 
硬直したような腕の描写に加えて、本作のシメオンに特徴的なものは、閉じられた目と不
自然に長い腕と大きな手である。先述したように、本作のシメオンの動作は、シメオンは幼
子に触れることを予期していなかったことを示している。なぜ予期できなかったのか。シメ
オンは目を閉じていたから、あるいは、シメオンは視覚を失っていたからと推測できる。シ
メオンの閉じられた目、前にぎこちなく突きだされた腕は、盲目の人物が幼子の場所を手探
りで探し出そうとしている姿にも見える。それは、帰ってきたトビアを迎えようと、手探り
で玄関に向かう図 23 のトビトの姿とも重なる。シメオンは見えていないから幼子をうまく
抱くことができないのである。このように本作のシメオンは作品群の他のシメオンとは異
なっている。この画面でレンブラントは、シメオンには幼子を抱く用意ができていなかった
ことが観者に伝わるように、シメオンの肘から先を不自然に長く、そして手を大きく描いた。
祈りの途中のようにシメオンの両掌は内を向いており、その手の形から抱いていないこと、
あるいは、抱くことを予期していなかったことがわかる。レンブラントは、幼子が腕の上に
ぎこちなく載せられていることを、肘から先を長く描くことで明確に示している。 
作品群の他のシメオンと異なり、本作のシメオンには、幼子イエスに初めて触れた瞬間が
描かれている。そして初めて触れた瞬間は、幼子が救世主であることを知った瞬間でもある。
シメオンの周囲に言葉を交わす相手はおらず、静寂の中で目は閉じられていた。彼は、幼子
が救世主であることを知ったときに「この目であなたの救いを見た」と告げる。しかし、レ
ンブラントはシメオンを盲目の人物とし、触覚で救世主の到来を知る場面として描いた。画
家は、シメオンが死を前にしても神を讃えるほど喜ぶのは、「救世主の到来」を知覚すると
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いう事象そのものが、シメオンにとって行為遂行的であるからと考えたのである。メナッセ
と「救世主の到来への期待」を共有してきたレンブラントにとっては、救世主の到来を知っ
たシメオンの喜びを描くことは、画家自身の喜びを描くことでもあっただろう。「事実確認
的」な感覚である視覚では、シメオンの深い喜びを表現するに十分ではなかった。触覚は、
その対象に触れることで、すべての人に即時に理解をもたらす感覚である。シメオン個人が
最も心揺さぶられ、歓喜を覚えた瞬間の文脈は、触覚に支えられている。それを表象するこ
とで、観者は、シメオンが救世主の到来をどのように知ったかを追体験し、彼の祈りが突然
叶えられた瞬間の仮想現実に身を置くことが可能になる。作品群の最後である本作におい
て、レンブラントは触覚による理解という行為遂行的な事象を、ナラティブの枠組みに描き
入れることで、自らが情念を描く能力のある画家であることを証明したのである。 
 
 
第 4 節 情念の表象と触覚 
  
17 世紀の絵画理論によると、優れた画家は、見るものの感情を喚起させる絵画を制作す
る能力を持つとされていた。レンブラントの弟子、ホーホストラーテンは、レンブラントを、
その能力に卓越したものと称賛した。見るものの感情を喚起させるために、画家が画業初期
に作品の人物に取り入れたのは、悲劇に類似する激しい感情の反転から来る暴力的な動き
であった。しかし、晩年にかけて作品からそのような劇的な身振りは消えていく。彼はもは
や、作品を見たものが、何が描かれてあるかを理解できる作品、事実確認に終始する作品を
描くのではない。見るものに作品がどのような働きかけをするか、すなわち、いかに絵画が
観者にとって行為遂行的であるかが、情念の描写に必要であることに画家は晩年に気づい
たのである。 
画業全体で展開されたシメオンの物語を主題とする作品群では、画家のそのような試行
錯誤の跡がうかがえる。最後の作品である 1669 年の《神殿のシメオン》で彼は、シメオン
を、救世主の到来の目撃者として描いただけではない。画家は、救世主の到来を認識するこ
とが、シメオンにとっていかに行為遂行的であるかを描写しようとしていた。現実の世界で
救世主の到来を待ち望んでいたレンブラントにとって、それを描くことなしに作品は成り
立たない。そのために彼は、事実確認に伴う視覚を取り去り、触覚でシメオンと救世主を結
び付けた。レンブラントの触覚への関心は、さまざまに議論されてきたが、本作品は、絵画
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の魂である情念の表象に触覚が深く関わっていることを示したものである。 
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第Ⅴ章 
 
晩年の油彩画の技法と触覚 
― 粗描きと厚塗り ― 
 
第 1 節 問題提起 
 
 本論の第Ⅰ章、第Ⅱ章ならびに第Ⅳ章においては、レンブラントの晩年の油彩画を取り
上げて、画家の作品に表象される触覚への関心によって視覚が相対化される、という事態
を明らかにするために図像分析を行ってきた。序論で述べたように、レンブラントはヴァ
ザーリやファン・マンデルの絵画論に記された晩年のティツィアーノについての高い評価
を知っており、おそらくは意識的に、油彩画において厚塗りと粗い仕上げを特徴とする晩
年様式へと移行した。ティツィアーノや他の画家の晩年については、画業後期に粗い筆跡
を残す様式へ移行した理由は、視力や体力の衰えがその背景にあったと一般的に指摘され
ている。しかし、レンブラントの場合にはそれは当てはまらない。画家の様式変換は意図
的なものである。また、晩年様式が始まったのは、幅の広い筆跡を残した粗い仕上げとそ
れに伴う絵の具の厚塗りが最初に出現する 1651 年の《窓際の少女》（図 56）からとされて
いる(1)。そしてこの件に関してアルパースは、絵の具が厚く塗られた粗い晩年の絵肌は、
画家の触覚への傾倒と関係があると指摘している(2)。だとすれば、作品に表象される画家
の触覚への傾倒と視覚の相対化について、晩年の油彩画の図像分析の視点だけでなく、技
法変化の視点からの議論も必要であろう。 
当時の絵画市場で人気のあった滑らかな絵肌から離れ、絵の具の厚塗りと粗描きをあえ
て選んだ背景にはなにがあるのか。厚く塗られた絵肌の出現と、晩年の油彩画の図像変化
には相関関係が存在するのだろうか。これらの問いは、画家の画業後期に制作された作品
が表象するものを議論する上で明確にすべき点である。また、第Ⅲ章で議論された、1636
年の油彩画とそれ以後より 1650 年までにかけて制作された素描 9 点から成る作品群「ト
ビトの目を治すトビア」と、本論で取り上げた晩年の油彩画が、同じ文脈にあることの背
景についても同時に明確にすべきである。 
本章は、3 節から成る。第 2 節では、レンブラントの晩年の油彩画技法の粗描きと厚塗
りの特徴を明らかにする。ティツィアーノがレンブラントへ与えた影響および両者に共通
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する点を分析する。粗描きについては、ティツィアーノの晩年作《ピエトロ・アレティー
ノの肖像》（図 57）とレンブラントの《ヤン・シックスの肖像》（図 58）を比較し、両作
品で認められる粗描きが、不安定な視覚を示唆していることを指摘する。それに関連し、
レンブラントの粗描きがトロンプ・ルイユを意図したものという説に対する反論を呈示す
る。そして粗描きにしばしば伴う厚塗りについては、ヴェネツィア派の厚塗りとの相違点
を明らかにした上で、レンブラント独自の厚塗りが表象するものを議論する。第 3節で
は、粗描きと厚塗りから読み取れる触覚に対する画家の強い関心について考察を展開す
る。画家の晩年作品で描かれる触覚のモチーフでもある「手」がなにを意味するのか分析
し、それらを踏まえ、画家の晩年の技法が、いかに主題の選択、作品の構図、モチーフの
扱いと関連するかを示す。晩年の油彩画と、作品群「トビトの目を治すトビア」とが、触
覚に対する共通の関心をもとに描かれていることを明らかにしたい。 
 
 
第 2 節 レンブラントの晩年の油彩画制作および絵画の粗描きと厚塗り 
 
第 1 項 レンブラントの晩年の油彩画制作 
 レンブラントの油彩画で使用される支持体の変遷は、その様式変遷と同時に進行してい
た。油彩画の支持体には、ナラのパネルとカンヴァスが使用されていた(3)。支持体として
のカンヴァスの利点は、大きな絵画に適しており、持ち運びも容易である点にあった(4)。
レンブラントがレイデンで制作していた時期は、ほぼパネルが油彩画の支持体として使わ
れていたが、アムステルダムに移ってからカンヴァス利用が増えていた。その背景には、
1631 年以降のアムステルダム時代では、大きなサイズの肖像画や歴史画の制作に着手し始
めたことがある(5)。レンブラントは画業を通じてパネルの支持体は使用していたが、晩年
はカンヴァスの支持体がもっともよく使用されていた(6)。パネルもカンヴァスもそのまま
では表面に凹凸があるため、通常、下地を塗って使用された。下地を塗る専門の職人が 17
世紀のオランダにはいたが、画家がそのようなサービスを利用したかは不明である(7)。レ
ンブラントは、画業初期から晩年に向かうにつれ、より自由に油彩画を制作するようにな
る。下書きは簡略化され、画業初期の滑らかだった絵肌は、次第に不規則で粗い仕上げと
なっていった。油彩画の技法がそのような変遷を見せ始めるのは、1640 年代からとする指
摘がある(8)。しかし、その変遷が完全に晩年様式へと移行したのは、1650 年代からとする
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見方が多い(9)。ビカーとウェーバーは、1651 年の《窓際の少女》（図 56）を晩年様式が最
初に現れた油彩画と具体的に定義している(10)。それ以降の油彩画の絵肌には、粗い仕上げ
と絵の具の厚塗りがより顕著になってくるからである。 
 レンブラントの油彩画の顔料の厚みについて、「1 インチもあり、描かれた人物の鼻（の
高さ）で、カンヴァスが持ち上がるほど[であり]、そして描かれた宝石や真珠は浮彫のよ
うだ」(11)また「晩年の絵画は、まるで（絵具を）レンガ職人のタオルで塗りたくったよう
だ」(12)と早くから評されていた。また、顔料の厚塗りは、作品の帰属の決定にも関与して
いた。たとえば、1650 年ごろに制作された《黄金の兜の男の肖像》（Bredius No.128）
は、兜の部分の厚塗りが特徴的な作品である。そして、そのインパストと呼ばれる厚塗り
が過剰であることも根拠となり、レンブラントの真作ではないと近年に判断されている
(13)。つまり、本作は、17 世紀にレンブラントではない誰かによって、レンブラントの作品
に似せて描かれたことを示している。このことは、同時代に立体的な厚塗りがレンブラン
ト作品の特徴として周囲から認知されていたことを意味する。 
 レンブラントの厚塗りは、ヴェネツィア派から影響を受けたと長くみなされていた。し
かし、分析の結果、ヴェネツィア派の厚塗りとレンブラントの厚塗りは基本となる技法が
異なることが判明している。ティツィアーノや他のヴェネツィア派の画家たちは、明るい
絵の具の層の上に透明の暗い色の絵の具の層を重ね、それを薄く引き伸ばし、暗い色彩の
下から明るい色を透かして見せる。彼らの目的は、表面の粗いカンヴァスの上に色彩の煌
めきを表現することにあった。この透明の顔料はグレーズと呼ばれるもので、樹脂を多く
混ぜ込むことで透明に作られたものである。一方、レンブラントの厚塗りの技法は、不透
明の顔料を固形化して積み上げていく手法である。筆だけでなく、ときにパレットナイフ
や指を使って絵の具を載せていたとされる(14)。しかし、粗描きについては、レンブラント
の晩年の油彩画とヴェネツィア派の画家、ティツィアーノの晩年の油彩画の間には共通す
るものが認められる。その議論の前に、レンブラントがティツィアーノから受けた影響に
ついて明らかにする。 
 
第 2 項 ティツィアーノとレンブラント 
 17 世紀のオランダの画家の間では、ヴァザーリによるティツィアーノの伝記の内容はよ
く知られていた(15)。1604 年にアムステルダムで出版されたファン・マンデルの『絵画の
書』においても、ヴァザーリのティツィアーノの記述部分は、ほぼすべてが翻訳され掲載
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されていた(16)。ティツィアーノの晩年の様式に対するそこでの高い評価が、レンブラント
が様式変換を行った背景にあることは、すでに序論で述べた。加えて、1640 年代にはティ
ツィアーノをはじめとするヴェネツィア派の画家の絵画が、アムステルダムに大量に運び
込まれていたことも注目すべき点である。クラークは、レンブラントが「ローマとフィレ
ンツェ美術のほとんどすべてを、版画やデッサンから知ったのにたいして、ヴェネツィア
美術のばあいにはそのオリジナルを直接目にしていた」と指摘する(17)。これを裏付けるよ
うに、レンブラントはティツィアーノが 22歳のときの作品、1512 年の《アリオストの肖
像》（図 59）から人物のポーズを引用し、1639 年にエッチングで《石の手摺にもたれる自
画像》（図 60）を制作したことは知られている。その後の自画像（図 61）でも《アリオス
トの肖像》の人物のポーズは引用される(18)。レンブラントは、ティツィアーノの筆運びや
仕上げが初期から晩年で変遷したことをヴァザーリやファン・マンデルの言説からだけで
なく、実物を目の当たりにすることを通じても理解していたことになる。そして興味深い
ことに、その様式もティツィアーノの様式変遷に追従するかのような展開を見せている。
ヴァザーリは、ティツィアーノの晩年の「大まかに、一気呵成に、斑点でもって」描かれ
た様式は、思慮分別のある描き手でないと「つまらぬ下手な絵」になってしまうとし(19)、
レンブラントはあたかもヴァザーリのアドバイスを意識したかのように、そのような描き
方を画業後期に入るまで行わなかった(20)。そしてレンブラントは、1647 年ごろから交流の
あったアムステルダムの貴族で人文学者、詩人であるヤン・シックス（1618-1700）(21) の
肖像画を 1654年に油彩で制作している。シックスは、レンブラントと交流のあったアム
ステルダムの名士の 1人であり、最も熱心にレンブラントを援助したパトロンでもある。
シックスの肖像は、ほかに素描、エッチングでも制作されている(22)。《ヤン・シックスの
肖像》（図 58）は、その粗描きの手法において、ティツィアーノの 1545 年作《ピエトロ・
アレティーノの肖像》（図 57）（以下、《アレティーノの肖像》）と類似する点がある。 
 
第 3 項 ティツィアーノとレンブラントの粗描きの手法における類似 
 ティツィアーノの《アレティーノの肖像》（図 57）については、1545年にモデルのアレ
ティーノ自身から画家へ「完成品というよりもむしろ粗描きのように見える」と書簡で伝
えられている(23)。筆運びの粗さが指摘された箇所は、肖像画に描かれたアレティーノの上
着の袖の光沢をあらわすハイライトの部分である（図 57 部分）。このハイライトの部分
は、顔の仕上げに比べておおまかで、画家の筆跡とその手の動きが残っている。このアレ
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ティーノの上着のハイライトと類似しているのが、レンブラントの 1654 年作《ヤン・シ
ックスの肖像》（図 58）で描かれたシックスの上着の縁取り、手、袖口と手袋の描写であ
る。この作品では、ヤン・シックスの顔の部分は比較的細かく描かれているのに対して、
衣服や手袋の部分は粗く仕上げられている。遠くから離れて見ないと何が描かれているの
かわかりにくい。ヴァザーリは、ティツィアーノの晩年の絵画について、「近くからみる
となんのことかわけがわからない。ところが離れて見ると完璧な姿が浮かび上がってく
る」(24)と評しており、レンブラントの本作でも、離れて見ることで手元や衣類の装飾がは
っきりと見える。 
ティツィアーノの《アレティーノの肖像》の制作の前、1528 年にヴェネツィアでは、バ
ルダッサーレ・カスティリオーネが『宮廷人』を出版している。その後の 1540 年代は、
仕上げの「丹念さ」よりも「機敏さ」や「敏捷さ」を重んじる考えが現れた時期とされる
(25)。『宮廷人』でカスティリオーネは、廷臣の振舞いと芸術家の自由な筆運びをなぞらえ
て「さりげなさ」（sprezzatura）の概念を論じている。レンブラントの時代では、
「sprezzatura」は「粗雑」と訳されていた(26)。しかし、カスティリオーネの説に従えば、
これは「なんの苦もなく、あたかも考えもせずに言動がなされたように見せること」(27)と
解釈されていた。『宮廷人』のオランダ語訳は 1662 年に初版が出版されている。シックス
もレンブラントも《ヤン・シックスの肖像》を制作したときにはすでに、「さりげなさ」
の概念は知っていたと考えられている。作品で描かれたシックスの日常の一こまを切り取
ったようなさりげない動きや、レンブラントの筆跡を残した描き方は、そのことを裏付け
ている(28)。しかし、粗描きへとレンブラントが移行した理由を「さりげなさ」だけでは、
十分に説明できないとファン・デ・ヴェーテリングは主張する(29)。先述したように、ティ
ツィアーノの晩年の作品を含むいくつかの絵画をレンブラントは実際に目にしている。そ
のことが、当時の絵画論の言説以上に画家の様式変換に影響したのではないだろうか。
「さりげなさ」は、画家の晩年の絵画における粗描き、すなわち、近くで見ると筆の跡に
しか見えない、あるいは、離れて見ないとなにが描かれているかがわかりづらい、という
状態を元来指す言葉ではない。両作品の粗描きの類似は、同じ絵画論の言説が背景にある
ことだけでなく、その粗描きが何を表象しているかにある。 
 
―シュワルツとファン・デ・ヴェーテリングの見解 
シュワルツは、《ヤン・シックスの肖像》について、手と手袋部分は早く筆を動かした
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結果、粗く描かれているために遠くから見ないと何かわかりにくいことを挙げ、これは騙
される目の性質をからかったものとしている。加えて、近距離では描かれた詳細が判別で
きないが、離れると判別を可能にするレンブラントの粗描きは、画家の技術が熟練してい
ることを示していると指摘する(30)。シュワルツと同じ見解を表明するのはファン・デ・ヴ
ェーテリングである。ファン・デ・ヴェーテリングは、絵肌を粗く仕上げるか、滑らかに
仕上げるかは、17 世紀の工房文化に含まれるもので、画家（工房）が、意図的に決定する
ものだとする(31)。そして、遠くから見て全体がわかる粗描きの絵画が表象する現実は、滑
らかに描かれた絵画が見せる現実よりも説得力を持つとし(32)、レンブラントがそれを早く
から意識していたことを、画家が 1639 年にハイヘンスへあてた手紙を根拠に主張する
(33)。そして、粗描きによる説得力のある現実描写の最高の形が、だまし絵だと結論付ける
(34)。ファン・デ・ヴェーテリングは、レンブラントの油彩画を「だまし絵的」つまり「ト
ロンプ・ルイユ的」であり、「粗い仕上げと文句のつけようのないだまし絵の間には、矛
盾も対立もない」とする(35)。そして画家の最終目的は、「画家の道具で創造した、説得力
のあるだまし絵の技能で観者と向き合うこと」(36)であると強調する。つまり、晩年になっ
て顕著になったレンブラントの厚塗りを伴う粗描きは、意図的に選択されたものであり、
粗い仕上げの最高の形を突き詰めた結果、トロンプ・ルイユ的な絵画となったというの
が、両者の主張である。 
 
―尾崎の見解 
しかし尾崎は、1646 年に制作した《聖家族》で、レンブラントはすでにトロンプ・ルイ
ユを否定していると主張する(37)。カッセル美術館収蔵の《聖家族》（図 62）では、作品保
護の目的で、当時絵画の前に掛けられていたカーテンも、作品の一部として描き込まれて
いる。カーテンだけでなく額装も描かれており、作品の主題は、聖家族だけに限定され
ず、「金の額縁に赤いカーテンがかけられた聖家族を主題とする絵画」とも受け取れる。
絵の中に描かれたカーテンというモチーフは、プリニウスの『博物誌』でトロンプ・ルイ
ユの手法であるとされており(38)、レンブラントが《聖家族》で「絵にかかったカーテン」
を描き込んだ行為は、一見するとトロンプ・ルイユを実践しているようでありながらも、
尾崎はそれを「（トロンプ・ルイユ）に対する強烈な競争心」だとする(39)。そしてその根
拠を、レンブラントの弟子のダウのカーテンのある自画像と比較して示している。ダウ
は、レンブラントの《聖家族》以降に自身の自画像（図 63）にカーテンがかかる様子を１
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枚の絵画にしている。尾崎はレンブラントの《聖家族》の中のカーテンとダウの自画像の
カーテンの活用法は全く違うことを指摘する。 
 
ダウの《自画像》では（カーテン描写における）筆の跡は極力消され、絵肌は鏡のよう
である。現実を模倣し、現実そっくりの仮象の世界を描き出すことに精力を傾けてい
る。（中略）それに対して、レンブラントの《聖家族》はどうだろうか。確かにカーテ
ンという古代のモチーフを借用し、トロンプ・ルイユに足を突っ込んでいるかのようだ
が、そのじつ、筆の跡を遺し、そうしたイリュージョニズムを否定している。レンブラ
ントのカーテンの効果は、現実らしいイリュージョンの再現を作り出す装置ではない
(40)。 
 
レンブラントは、トロンプ・ルイユのモチーフとされるカーテンを、筆の跡を遺した粗
描きにすることで、本物そっくりのカーテンとしなかった。ダウの描いたカーテンは、ト
ロンプ・ルイユの成立を目的としたものであっても、レンブラントのそれは、「この作品
はトロンプ・ルイユではない」という画家の意志表示と受け取れる。レンブラントとダウ
が描くカーテンに相違があるとすれば、それはモチーフを描く技法の違いである。すなわ
ち、レンブラントは粗くカーテンを描いたために、トロンプ・ルイユから離脱している。
《ヤン・シックスの肖像》の 10 年近く前に、画家は粗描きとトロンプ・ルイユを、相反
するものとして区別していたのだ。では、画家の粗描きは何を目的としたものだろうか。
ティツィアーノの作品との比較に議論を戻したい。  
アルパースは、レンブラントの晩年の油彩画では、絵の具の塗り方に最も特徴があると
し、絵肌それ自体が作品の主題ではないかと指摘している。 
 
フェルメールの《絵画の寓意》で行われているような、目に見える世界の表象を念
入りに作り上げることへの努力よりもむしろ、レンブラントは絵の具を使用するこ
とで表象をあいまいにしようとしているようだ。彼は、表象された対象よりも、ど
ちらかといえば塗られた絵の具自体に私たちの注意を向けようとしている(41)。 
 
ティツィアーノの《アレティーノの肖像》の場合、モデルのアレティーノは、上着のハイ
ライトに画家のタッチがそのまま残されていることに満足しなかった。その背景を岡田は
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こう指摘する。 
 
（ティツィアーノのタッチが）光沢あるいはテクスチュアを再現＝表象しているこ
とに変わりはないのだが、それと同時に――あるいはそれに反してと言うべきか―
―、これらのハイライトがかなり粗いタッチで置かれているために、絵の具という
生の物質としても知覚されるのである(42)。 
 
《ヤン・シックスの肖像》でも上着や手袋や手の粗く描かれた部分は、離れてこそ、その
姿がわかるものの、近くで見ると乱雑に絵の具で描かれた「なにか」にしか見えない。ア
ルパースや岡田が指摘するように、筆が走った跡を見せる粗描きを見て観者がまず知覚す
るのは、絵の具という物質の存在である。 
 先述したように、シュワルツとファン・デ・ヴェーテリングは、晩年のレンブラントの
油彩画の粗描きについては、だまし絵効果を目的としていると主張している。そして、両
者ともにアルパースの意見に賛同しない姿勢を明確にしている(43)。しかし、彼らの主張は
アルパースのそれと完全に相反するものなのだろうか。シュワルツは、レンブラントの粗
描きを、騙される目の性質をからかったものだと述べている。つまり、騙されやすい目を
描き手が理解しているということである。そして、シュワルツやファン・デ・ヴェーテリ
ングがレンブラントの粗描きの目的だと主張するトロンプ・ルイユは、そのような目の性
質の理解のもとで使われる技法である。しかし、レンブラントが《聖家族》でトロンプ・
ルイユのモチーフであるカーテンを粗描きし、トロンプ・ルイユ批判を行っていたとすれ
ば、やはり粗描きには、他の理由があるのではないか。 
《アレティーノの肖像》の粗く描かれたハイライト部分に満足しなかったアレティーノ
自身の視覚の状態を岡田はこう続ける。 
 
（アレティーノが）実際に出来上がってきた作品よりもいっそう丹念な仕上げを期
待していたらしいことは容易に想像される。だからこそ彼は、その肖像画をまるで
「粗描き」のようだと揶揄したのである。だが、それ以上に興味深いのは、この当
代きっての能弁な絵画通の眼差しが揺らいでいるということである。その揺らぎ
は、表象されたものと表象の媒体とのあいだ、つまり、織物のテクスチュアや光沢
や反射として知覚することと、絵の具の物質的なマークないしタッチとして知覚す
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ることとのあいだで生じている(44)。 
 
アレティーノの上着のハイライトとヤン・シックスの衣類や手袋部分の筆運びから観者は
同じものを知覚する。それは自らの視覚の不安定さである。レンブラントの粗描きを、だ
まし絵効果を目的としたとする説も、絵の具それ自体を主題としたとする説も、この視覚
の不安定さを指している。そして、同時に描き手もそれを意識していることを意味する。
つまり、粗く描かれた絵肌は、不安定な視覚を表象している。これがティツィアーノとレ
ンブラントの粗描きに共通することと考えられる。それでは、レンブラントの晩年の油彩
画でしばしば現れる粗描きに伴う厚塗りは、何を表象するのだろうか。 
  
第 4 項 厚塗りが表象するもの 
 先述したように、レンブラントは油彩画の制作の際に、指やナイフで絵の具を積み上げ
ていくように厚塗りをすることもあった。画家が晩年に厚塗りを多用するようになった当
時、オランダでは一般の家庭においては、小ぶりの作品が多く、それらは至近距離からの
鑑賞用であった。とくに 1640 年代後半になると、滑らかな絵肌の作品の方が主流になっ
た(45)。丁寧に仕上げられた滑らかな絵肌の作品は国内市場では好まれていた。当時は、
「絵の価値はしばしば仕上げの程度によって計算された。作品の構想を練ることにではな
く、制作すること」に時間が費やされており(46)、時間をかけて丁寧に滑らかに仕上げられ
た絵画は高く評価されていた。そのような状況下で、レンブラントは国内市場では引き合
いのない、筆の跡が残り、表面を粗く仕上げた凹凸の激しい絵画を描くことを選択したの
である。そこには画業初期から画術を競い合っていたティツィアーノへのオマージュ以外
のものもあったはずである。 
レンブラントは、絵画において描写を止めたのではなく、絵の具を積み上げて陰影を表
現し、真珠や宝石といった装飾品は、厚みをもたせてレリーフ状にしてその存在感を描写
したのだ(47)。そしてこれは、晩年になる前からも画家の意識の中にあった。ファン・デ・
ヴェーテリングは、画家が画業を通して、絵肌の質感―材質感や手触りの研究を重要視し
ていたと指摘している。画業初期である 1626 年にはすでに、画家が絵の具の厚みや固さ
に多様性をもたせるために筆運びに変化をつけていたと主張する(48)。厚塗りは、突然現れ
た技法ではなかったと考えられる。また、当時のオランダの画家では唯一、「金」を絵の
具に使用したとされている。金を用いたのは、絵の価値を画材で引き上げるためではな
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く、絵画に輝きを添えるためでもなく、三次元的な効果を期待したものと言われている。
第Ⅱ章で取り上げた《ホメロスの胸像に手を置くアリストテレス》（図 9）では、鎖の描写
で金を使用している。これは鎖の重さを観者に伝えることを目的としていた(49)。それはつ
まり、「触覚で知る物の性質――物質が押し戻そうとする圧力、物の実在性」(50)を表象す
る試みである。アルパースは、このようなレンブラントの粗い仕上げの厚塗りは、画家の
触覚への関心と結び付けられるとする。 
 
彼の絵具はまるで指で塗りたくられたように見えるが、それゆえ彼の絵は視覚的で
あると同時に触覚的なものでもある。見られた世界ではなく、こうした絵具の使い
方が彼の作品の基本的な枠組みを作りあげていく。(51) 
 
筆跡を残し、絵の具を重ねて行う厚塗りは、彫像に残るノミの跡と類似するものである。
彫像は、触ってノミの跡をたどることで、そこに存在するものの形を知ることができる。
ファン・マンデルが 1604 年の著書で記したように、絵の具を積み上げた絵画は、それを
見なくても触れることで作品のすべてをなぞることが可能である(52)。レンブラントの厚塗
りには、そのような効果への期待も込められたのではないだろうか。解剖学者の布施は、
手を使うことでそれが身体性のある芸術だとし、「造形とは、手の動きの産物に他ならな
い。芸術は「手」なのだ」と述べている(53)。さらに「手」は触覚を表すモチーフでもあ
る。当時、レンブラントの油彩画に描かれた人物の鼻が厚塗りによって高くなっていると
揶揄されていたが(54)、その厚く塗られた絵を触れる誘惑にかられた観者もいたかもしれな
い。画家の厚塗りには、見ることを通して触れることを誘う作用がある。だからといっ
て、絵画は完全に触覚的にはなりえない。絵筆を持つ者の視覚がカンヴァスのどのあたり
に、どのように筆を走らせるかの決断を下し、そしてその視覚の持ち主の「手」がその決
断に従い動くことで絵画制作が成立するからだ(55)。レンブラントは、視覚を相対化する
が、芸術作品としての絵画は、見る者（視覚）の存在が不可欠であることも認識してい
る。作品の中に相対化された視覚と触覚を描くことで、その二つの感覚の関係性に関心を
寄せていたのではないだろうか。 
 以上の議論からレンブラントの晩年様式の特徴である粗描きと厚塗りは、前者は観者の
視覚を不安定にする技法であり、後者は、実際に触れることを期待していないとしても、
触覚への誘導を想定した技法といえるだろう。そして、ここからは、画家が晩年にかけて
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いっそう、触覚への関心を強め、作品の中で視覚の相対化しようとする意思を明確に表示
するようになってきたことが読み取れる。このように画家は、観者が手で触れることを連
想する絵肌を作りあげてきたのだ。では、触覚を表すモチーフである「手」の描写は、晩
年様式への変換と連動する部分があるのだろうか。次に、晩年様式の油彩画に描かれた
「手」について考察する。 
 
第 3 節 晩年様式の油彩画で描かれた「手」と触覚 
 
第 1 項 大きく描かれた手 
 第Ⅰ章、Ⅱ章、Ⅳ章で取り上げた油彩画で描かれた「手」の分析を行う前に、1666 年か
ら 1668 年に、油彩画の晩年様式で描かれたエルミタージュ美術館の《放蕩息子の帰還》
（図 64）のモチーフについて考察する。この作品では、帰ってきた息子を触れる者と見る
者は、異なる人物である。触れる者は、息子を見ておらず、息子を見る者は息子に触れて
いない。帰ってきた息子に触れる「手」とその息子を「見る者」が作品で担う機能を考察
する。 
 本作《放蕩息子の帰還》における粗描きは、右端の人物の赤い上着の縁取りやブラウ
ス、杖、父の頭のターバン、袖口の布の描写などに見られる。父の額の明るい部分や、上
着の端のタッセル部分には厚塗りが見られる。ヴェステルマンは、父と息子以外の人物は
塗りが浅いことを指摘する(56)。本作は、新約聖書の「ルカによる福音書」15 章 11 節から
32 節に記された物語を主題としたものである。父から財産の生前贈与を受けた二人の息子
のうち弟が、その財産を換金し遠い国へ旅立つ。そこで放蕩の限りをつくして財産を使い
果たし、困り果てて父の元へ戻る。父は戻ってきた不肖の息子を許し、暖かく迎える。こ
の作品では戻ってきた息子を父が許し受け入れた瞬間を描いたとされている(57)。悔いる息
子は観者に背をむけているため、表情はわからない。息子を迎える父の顔にも表情はな
く、目を伏せ視線は定まらない。しかし、この作品で表現される父と息子の結びつきの固
さや愛情は、観者には伝わる。観者は息子が許されていることを理解する。それを可能に
しているのは、はっきりと大きめに描かれた父の両手である。 
父の両手は、その体の大きさから考えても、大きく、また分厚く描かれている。手は、
そのアンバランスな大きさと不自然さが存在感を持ち、観者の注意をひく。息子の顔を描
かず、父の表情を意図的に抑制させることで、父の両手に観者の視線が向けられるように
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画家は試みている。なぜそうする必要があるのだろう。また、このような描写に加え、父
子の部分の塗りを厚くすることでも、このモチーフを作品の中心とする画家の意図がうか
がわれる。レンブラントは、父にその両手を息子の背中に置かせるだけで、息子が許され
たことを表現した。 
 本作の父は、触れる者である。作品の中心になる父の手は、触覚のモチーフである。そ
して父の手は、親子の一体感も示している。手は父と息子の間にある愛情を示すものとア
ルパースが指摘するとおり(58)、父の手は、息子に許しと愛情を伝えている。許しと愛情の
伝達を「手」だけで描写するために、息子の顔を描かず、そして父の顔にはあえて感情を
描き込んでいない。そうすることで、画家は強調したいものを絞り込んだ。「手」は、触
覚と深く結びついており、父と息子の描写から触覚によってコミュニケーションが成立し
ている様子がわかる。では、父と息子を画面右から見ている人物たちは何を表すのか。 
 父と息子の右側に立つ人物たちは、見る者である。彼らは離れたところから父と息子を
見ているのだが、触れてはいない。彼らが息子を許しているように見えないのは、無表情
にただ見つめている描写から推察できる。一方で、同じように無表情でただ息子に触れる
父が、息子を許していることは観者には伝わる。聖書では父の目が盲目であるという記述
はないが、父の目がレンブラントによって盲目であるかのように描写されていることは指
摘されてきた(59)。だとすれば、画家は、父を、視覚を使わずに触覚だけを使う者として描
いたことになる。結果、触覚を使わず視覚だけを使う右側の人物群と父の対照をなす構図
となった。離れたところから見ているだけの人物群は、常に対象から距離のある視覚の性
質でもある。本作はただ触覚と視覚を表象したのではない。触覚の持つ優位性と相対化さ
れた視覚を表象している。右側の人物群は、相対化された視覚の表象であり、父の手は、
即時的、直接的な伝達媒体として、視覚よりも優位な触覚の表象である。対象と距離があ
る視覚は、触覚での伝達と比較して時差を伴う。 
 レンブラントがこの作品を制作する上で、そのことをどこまで意識していたのかについ
ては推測の域を出ない。しかし、アルパースは、父の盲目のほのめかしは、触覚に注目さ
せるためにレンブラントが意図的に選択した表現だと主張する(60)。加えて、父の手も同じ
目的で画家が意図的に大きく描いたものだと、考えられないだろうか。観者の視線を無意
識に向かわせる、本作の手の不自然な大きさは、偶然ではないのだ。大きな手はむしろ、
観者の注意を「手＝触覚」にむけさせるための試みである。同じ試みは、第Ⅰ章の《バテ
シバ》（図 1）、第Ⅱ章の《ホメロスの彫像に手を置くアリストテレス》（図 9）そして第Ⅳ
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章の《神殿のシメオン》（図 16）でも認められる。 
 《バテシバ》において、画面中央に描かれた手紙を持つバテシバの右手と画面右側の体
を支えるように置いたバテシバの左手の異様な大きさは、指摘されている。画家は通常、
身体に対する手の比率を小さく修正することで人物の外見を、とくに女性の場合は洗練さ
せる。しかし、レンブラントはそのような調整を行っていない(61)。画家にとって「手」は
観者の注意をひかなくてはならないモチーフなのだ。アルパースは、「レンブラントの絵
画において、手で触れることは理解することだからだ」とする(62)。バテシバは右手で手紙
を持っている。これは、手に注目させる仕掛けともいえる。つまり、上記のアルパースの
主張に従えば、手で手紙に触れるバテシバを描くことは、彼女がすでに手紙の内容を知っ
ていることの暗示ととることが可能なのである。本作でバテシバが手紙を見ていないこ
と、彼女の視線が定まっていないことは、《放蕩息子の帰還》で描かれた右側の人物群や
父親の目の描写と同様に、視覚の相対化を示唆するものである。同じことが、《ホメロス
の胸像に手を置くアリストテレス》ならびに《神殿のシメオン》にも確認できる。胸像に
触れるアリストテレスの右手も腰にあてた左手も大きく描かれ、作品の中心は、胸像に触
れる行為である。第Ⅱ章でも述べたように、本作はホメロスの胸像に触れる行為の描写に
よって、知の獲得の寓意の表象と考えられている。視覚の相対化の表象としてのアリスト
テレスの目に盲目のほのめかしが描かれている。第Ⅳ章で述べた最晩年の 1669 年《神殿
のシメオン》においても、上記はあてはまる。盲目のように描かれたシメオンの目は、視
覚の相対化であり、肘から下が不自然に長く描かれた腕と手指に注目させることで、シメ
オンが触れることで理解をしている様子を観者に見せようとしている。本作のシメオンの
衣服の詳細はほとんど描き込まれておらず、衣服は、シメオンという 1人の人物の中の相
対化された視覚と、触覚のモチーフである「手」を繋ぐ空間以上の役割を持たない。レン
ブラントの死後に第三者の手によって描き足されたとされるシメオンの背後のマリア(63)以
外、本作の絵肌は、すべて厚く塗られている。本作は未完ということもあるが、他の油彩
画と比べても、粗描きで筆の跡を全体に見せた粗い仕上げは、画家の手の動きだけでな
く、カンヴァスを前にしたときの画家の最初の構想そのままに見せている。 
《バテシバ》、《ホメロスの胸像に手を置くアリストテレス》そして《神殿のシメオン》
に共通するのは、大きく描かれた手と、作品の中心が触覚を想起させる「触れる」という
行為である。これら 3 作品にはいずれも「触れる者」が描かれている。触覚を連想させる
粗描きと厚塗りが現れる 1650 年代以降、その技法で描かれる「手」もまた触覚を表すモ
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チーフとして描かれていた。視覚の相対化を暗示する粗描きに対応するように、それを表
象するモチーフも作品に描かれている。晩年様式の油彩画で見られる粗描きで残る筆跡や
厚塗りで凹凸のある絵肌は、画家の手の軌跡である。アルパースは、晩年のレンブラント
の油彩画の絵肌について、「私たちの視覚を通して媒介され、私たちの注意を触覚に向け
させる作用がある」(64)と指摘した。そのように、絵肌は触覚を表すモチーフである「手」
と関連が深い。晩年様式の油彩画において、モチーフとしての「手」と、それにより表象
される「触覚」、そして触覚を際立たせる視覚の相対化が共有されている作品が存在する
ことを以上の議論を根拠に主張する。なお第Ⅲ章では、主に中期の素描で構成された作品
群を論じた。本章では、次に、これらの作品群と晩年の油彩画との類似を確認する。 
 
第 2 項 晩年様式の油彩画と作品群「トビトの目を治すトビア」の共通点 
 第Ⅲ章で述べた作品群「トビトの目を治すトビア」は、画業中期に入る前の 1636 年か
ら晩年様式に入った直後の 1650 年まで制作されたもので、1636年に制作された油彩画 1
点とそれ以降に描かれた素描 9 点からなる。1636 年の油彩画で描きこまれたトビトの目を
治すモチーフは、当時の白内障の手術になぞらえた構図を使っている。本作以降の 9 点の
素描においてもこのモチーフは同様の構図で繰り返し描かれている。第Ⅲ章で述べたとお
り、本作品群は触覚の寓意である手術の場面を使い、目＝視覚を治療するトビアの様子を
描いたものである。第Ⅲ章では、本作品群が、絵画芸術の感知において触覚が視覚を補う
とする触覚と視覚の関係性の表象であることを結論として提示した。この関係性は、レン
ブラントが画業を通して意識していたものである。本作品群を晩年様式の油彩画の文脈で
論じる必然性はどこにあるのだろうか。 
本作品群が表象する視覚と触覚の関係性は、見えない目を手術によって治すという構図
を取ることで、相対化された視覚を触覚によって補おうとするものである。先述したよう
に、晩年様式で描かれた油彩画では、粗描きは、レンブラントにとって視覚の不安定さあ
るいは相対化された視覚を表す技法であり、厚く塗られた絵肌は、触覚へと誘導するもの
である。また、モチーフの描写にも視覚と触覚は示唆されている。晩年の油彩画でしばし
ば確認される「手」を大きく描くことは、人物を「触れる者」として強調する表現であ
る。そして触れる者は、しばしば盲目あるいは視線が定まらない人物として描かれてお
り、ここでも視覚の相対化が触覚に伴う。同一作品の中で、粗描きによって表象された視
覚の相対化と、触覚を想起させる厚塗りが共存する油彩画の晩年様式は、視覚と触覚の寓
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意を個々に表象したというよりは、共存させることで視覚と触覚の関係性を表象したもの
といえるだろう。 
絵画芸術が、視覚だけでは成立しえないと考えていたレンブラントは、油彩画において
視覚と触覚の両方に訴える作品を晩年に制作した。画家が考える絵画芸術の本質は、晩年
様式の技法で体現されているわけである。視覚芸術の表現において、視覚を相対化するこ
とは、「オランダの「精緻派芸術」の描写」や「職人的技倆の呈示」の拒否を意味するも
のでもある(65)。そして作品群で繰り返された「手術」というモチーフも、その遂行が視覚
だけでは困難だという点で絵画芸術の本質と類似するものである(66)。初期から中期にかけ
て制作された作品群「トビトの目を治すトビア」と晩年様式で描かれた油彩画は、相対化
される視覚を触覚が補うという関係性を表象している点を共有している。したがって、制
作年代は異なるものの、これらは同じ文脈にある。晩年様式の油彩画の中の「手」を中心
においた構図と「触覚」を想起させる厚塗りは、本作品群の延長に立ち現れた技法と言え
る。そして、このことはレンブラントが、とくに絵画芸術において視覚文化が優勢であっ
た 17 世紀のオランダで画業初期から、他の画家とは異なる視点をもって制作していたこ
とを示唆するものである。 
  
  
83 
 
結び  
 レンブラントの作品には、とくに画業の晩年においてモチーフや構図が、テキストや図像
伝統から「逸脱」するものがある。その逸脱ゆえに作品の解釈が定まらず、意味の特定が困
難になるものは多い。解釈の手がかりが少ないことから、彼の作品は、「人間の普遍的な内
容を強調する」ものであり、「（晩年の絵画は）正確な特定と解釈から逃れる象徴」(1)になっ
ているとする傾向が、テュンペルらがそれに反論する 20 世紀半ばまでは主流であった。ま
た、技法の面でも、画家の作品は、17 世紀のオランダ絵画の特質とされている「（視覚を楽
しませる）高度な仕上げ、細部にまでわたる表現」(2)からの逸脱を見せてもいた。本論文は、
レンブラント作品で認められる「逸脱」の背後に隠されたものの解明を試みることから出発
した。画業晩年の歴史画を中心に、画業中期の作品群も取り上げ、原典あるいは図像伝統か
ら、なにがどのように逸脱したのかを検証し、解釈を試みた。また当時のオランダ絵画の主
流に迎合しなかった画家の技法の背景に、なんらかの意図が存在していたのかについても
考察を行った。その結果、一見すると 17 世紀のオランダ絵画の主流から距離を置いている
かのように見えるレンブラントの制作における姿勢は、17 世紀初頭のファン・マンデルに
よる、情念の表象こそが絵画の魂だとする主張(3)を、自身の絵画が達成すべき目標とした結
果であることが判明した。 
レンブラントの作品は、晩年にむけて大きく変化したことでも知られている。たとえば同
じ主題の歴史画を描く場合でも、画業中期までの彼は、伝統に則った情念定型を用いていた。
しかし、晩年では多くの場合において、そのような定型表現は使われなくなる。構図やモチ
ーフも、画業中期から晩年に向かうにつれ伝統的図像から離れていった（第Ⅰ章、第Ⅳ章）。
晩年における伝統的図像からの離脱の背景には、ファン・マンデルが唱えた、「実物に基づ
いて」という当時のオランダ芸術の原則が背景にあった。レンブラントは自身の周辺からモ
デルを選んだ。そして、日常生活を背景にモデルを配置し、目の前のモデルを修正すること
なく写生した結果、定型表現を排するに至った（第Ⅰ章）。この場合、モデルと画家との現
実の関係に基づいた描写が、作品に行為遂行性を付与したのである。また、日常をつぶさに
観察することで、大きな身振りを伴う定型に頼らなくとも情念を描写できることに画家が
晩年に気付いたこともあるだろう（第Ⅳ章）。画家が目指していたのは、観者の感情を動か
す、あるいは観者に何らかの影響を与える作品を制作することであった。そのために何を描
きこめばよいのかを画家が模索したのが、画業中期である（第Ⅲ章）。画業中期の作品群「ト
ビトの目を治すトビア」では、テキストには記されていない白内障の手術の構図が何度も繰
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り返される。そのことは、レンブラントがこの場面を制作するにあたり、テキストの内容を
説明することを意図していなかったことを示している。テキストにないモチーフが繰り返
し描かれたのは、それが画家にとっては行為遂行的なものだからである。目を手術するとい
う行為は、画家にとって手（触覚）が、目（視覚）を支えるという、両感覚の関係性の寓意
であり、レンブラントにとって重要な意味があった。それは、17 世紀のオランダの視覚中
心の文化に背くような晩年の作風の根源でもある。触覚に対するレンブラントの関心の発
露は、歴史画だけにとどまらない。古代の人物の肖像画においても、画家は触覚と視覚の関
係性を描き込んだ（第Ⅱ章）。《ホメロスの胸像に手を置くアリストテレス》では、「手」を
人間の知性を証明するものと説いたアリストテレスを、触覚だけを頼りにホメロスの胸像
を探る人物として描き出す。彼は肖像画の枠組みの中にも、触覚と視覚の寓意を存在させる
のである。また、触覚への関心は、構図やモチーフだけでなく、絵画の技法にも反映されて
いた（第Ⅴ章）。画家は、筆の跡を残す粗い仕上げと絵の具の厚塗りによって、17 世紀のオ
ランダの視覚文化からの決別の意志を明確にする。 
本論は、レンブラントが 17 世紀のオランダ芸術の中で孤立した存在であることを主張す
るものではない。むしろ、レンブラントは、当時のオランダ絵画で最も重要と考えられてい
た情念の描写を追求した画家の 1 人である。しかし、その方法において彼は他の画家と区
別されるべき存在である。本論では、レンブラントの晩年の作品描写における視覚の相対化
と触覚への傾倒を考察した。視覚芸術である絵画の描写においてレンブラントは視覚を相
対化した。だからといって画家は、作品への眼差しを否定しているわけではない。彼は、作
品を観るという行為が、そこに描かれているものについての情報の取得だけでは終わらな
いと主張しているのである。ファン・マンデルによれば情念の描写は絵画の魂であり、その
目的は、観者の感情を動かすことにある。つまり絵画には、観者から一方的に観られるだけ
でなく、絵画からも主体的に観者に働きかけることが求められている。レンブラントは作品
に、視覚を支える触覚の寓意を描きこみ、粗い仕上げや厚塗りによって触覚を想起させた。
それらは、絵画の主体性を強化することに寄与するものである。また、視覚は、対象から離
れていくのに対して、触覚は対象に最も近づく。絵画の中でも触覚は、観者を作品により近
づけるものとなる。さらに言えば、絵画制作は、視覚で得た情報を画家の手（触覚）がカン
ヴァスの上に可視化することで成立する。つまり、視覚だけでは絵画は成立しえない。一方
で、観者が存在しなければ観者の心を動かす絵画も存在しない。視覚偏重の 17 世紀のオラ
ンダでファン・マンデルの主張に触れたからこそ、レンブラントは視覚と触覚、観者と絵画
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が互いに補い合う関係であることに気付き、それを制作の基礎に置いたのである。 
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図版リスト  
1. レンブラント《バテシバ》1654 年、画布に油彩 142x142cm、パリ：ルーヴル美術館 
2. H・J・ミューラーによるマルテン・ファン・ヘームスケルクの《バテシバ》のエングレーヴィング、
16 世紀中ごろ、アムステルダム：国立美術館 
3. レンブラント工房《バテシバ》1643 年、板に油彩、55.4cm×74.5cm、ニューヨーク：メトロポリタン
美術館 
4. ペリエ「古代浮彫」1645 年『画像と線分』（Icones et segmenta e marmore tabularum quae Romae adhuc 
extant a Francisco Perrier）に所収のエングレーヴィング、アムステルダム：国立美術館 
5. 《ヘレネの水浴》紀元前 4 世紀ギリシャのレキュトス、テラコッタ、12.7×6.8cm ロサンゼルス：ポー
ル・ゲッティ美術館 
6. ルーヴル所蔵の 1654 年レンブラント作の《バテシバ》の X 線写真、撮影：フランス文化省美術館研
究ラボラトリー 
7. レンブラント《ダナエ》1636-1643 年、画布に油彩、185×202.5cm、サンクト・ペテルブルク：エルミ
タージュ美術館 
8. レンブラント《ストーブの側の女》1658 年、エッチング、ドライポイント、エングレーヴィング 
22.8×18.7cm、B197、3/VII、アムステルダム：レンブラントハイス 
9. レンブラント《ホメロスの胸像に手を置くアリストテレス》1653 年、画布に油彩、143.5×136.5cm、ニ
ューヨーク：メトロポリタン美術館 
10. グエルチーノ《天文学者》1660 年ごろ、紙、画材不明、40.6×50.8cm、プリンストン：プリンストン大
学美術館 
11. ヘレニズム時代のホメロスの頭部、ボストン：ボストン美術館 
12. レンブラント《髭の男の肖像》1653 年ごろ、画布に油彩、78×66.5cm、 ロンドン：ナショナルギャラ
リー 
13. ルーベンス《カスパル・ゲヴァリティウスの肖像》1640 年、パネルに油彩、119×98 ㎝、アントウェル
ペン：王立美術館 
14. ルーベンス《ルドヴィクス・ノンニウス》1627 年、画布に油彩、124.4×92.2 ㎝、ロンドン：ナショナ
ルギャラリー 
15. a  セバスティアーノ・フロリゲリオ《ラファエル・グラッシの肖像》1530年代、画布に油彩、127×103cm、        
フィレンツェ：ウフィッツィ美術館 
b  ヨーハン・ウルリッヒ・マイヤ 《ー古代胸像に手を置く自画像》1650 年、画布に油彩、107×88.5cm、
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ニュルンベルク：ゲルマン国立博物館 
16. レンブラント《神殿のシメオン》1668-69 年、画布に油彩、98×97cm ストックホルム：国立美術館 
17. ジュゼッペ・デ・リベラ《触覚》1615-16 年、画布に油彩、115.9×88.3cm、パサディナ：ノートンサイ
モン財団 
18. ジュゼッペ・デ・リベラ《盲目の彫刻家》（《カルネアデス（触覚の寓意）》）1632 年、画布に油彩、
125×98cm、マドリッド：プラド美術館 
19. ジュゼッペ・デ・リベラ《視覚》1615-16 年、画布に油彩、114×89cm、メキシコシティ：フランツマ
イヤー美術館 
20. ジュゼッペ・デ・リベラ《味覚》1615-16 年、画布に油彩、113.5×87.5cm、ハートフォード：ウォズワ
ース・アテネウム 
21. ジュゼッペ・デ・リベラ《嗅覚》1615-16 年、画布に油彩、114×79cm、個人蔵 
22. ジュゼッペ・デ・リベラ《聴覚》のコピー、ウィーン：ヨーロッパハウス  
23. レンブラント《トビアをむかえるトビト》1651 年、エッチング、16.1×12.9 ㎝、アムステルダム:国立
美術館 
24. アゴスティーノ・ヴェネツィアーノ《エリマスの失明》（ラファエロの油彩の版画：部分）1516 年、
エングレーヴィング、サイズ不明、ロンドン：ヴィクトリア＆アルバート美術館 
25. レンブラント工房《トビトの目を治すトビア》1636 年、カンヴァスに油彩、47.2 ㎝×38.8 ㎝、シュト
ゥットガルト：州立美術館 
26. レンブラント工房《トビトの目を治すトビア》(Ben. 131)1636 年、ペン、ビスタ、11.1×6.5 ㎝、ロン
ドン：コートールドギャラリー 
27. レンブラント工房《トビトの目を治すトビア》(Ben. C24) 1636 年、ペン、13.8×17.2 ㎝、ブザンソ
ン：市立美術館 
28. レンブラント《トビトの目を治すトビア》(Ben. 544) 1642-44 年、ペン、ウォッシュ、サイズ不明、
ツヴィッカウ：ショッケンコレクション 
29. レンブラント《トビトの目を治すトビア》(Ben. 545) 1642-44 年、ペン、ウォッシュ、18.5×25.5 ㎝、
パリ：ルーヴル美術館 
30. レンブラント《トビトの目を治すトビア》(Ben. 546) 1642-44 年、ペン、ウォッシュ、16×15.5 ㎝、コ
ペンハーゲン：銅版画収集室 
31. レンブラント《トビトの目を治すトビア》(Ben. 547) 1642-44 年、ペン、ウォッシュ、21×17.7 ㎝、ク
リーブランド：クリーブランド美術館 
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32. レンブラント《トビトの目を治すトビア》(Ben. 548) 1642-44 年、ペン、20.7×20 ㎝、アムステルダ
ム：フォダー美術館 
33. レンブラント《トビトの目を治すトビア》(Ben. 639) 1649-50 年、ペン、16.1×15.8 ㎝、ウィーン：ア
ルベルティーナ版画素描館 
34. レンブラント《トビトの目を治すトビア》(Ben. 646) 1649-50 年、ペン、ウォッシュ、17.5×13.3 ㎝、
ベルリン：銅版画収集室 
35. 「白内障手術挿絵」ゲオルク・バルティッシュ『眼科論』(1583 年)より 
36. レンブラント《触覚》1624－25 年ごろ、板に油彩、21.5×17.7 ㎝、個人蔵 
37. レンブラント《石の切除》(Ben. 1154) 1651-52 年、ペン、ウォッシュ、24.3×18.8 ㎝、ストックホル
ム：国立美術館 
38. レンブラント《目を潰されるサムソン》1636 年、カンヴァスに油彩、235.5×302 ㎝、フランクフル
ト：シュテーデル美術館 
39. レンブラント《神殿のシメオン》1627/28 年、板に油彩、55.4×43.7 ㎝、ハンブルグ：クンストハレ 
40. レンブラント《神殿のシメオン》1630 年、エッチング、10.3×7.8 ㎝、アムステルダム：レンブラント
ハウス 
41. レンブラント《神殿のシメオン》1631 年、板に油彩、60.9×47.8 ㎝、デン・ハーグ：マウリッツハイス
美術館 
42. レンブラント《神殿のシメオン》(Ben486) 1639 年頃、こげ茶インク、18×19 ㎝、アムステルダム：ア
ムステルダム歴史博物館 
43. レンブラント《神殿のシメオン》1639 年、エッチング、21.3×29 ㎝、アムステルダム：レンブラント
ハウス 
44. レンブラント《神殿のシメオン》(Ben575)1646 年頃、黒チョーク・白淡彩、14.4×15.4 ㎝、ベルリン：
ベルリン美術館、版画素描室 
45. レンブラント《神殿のシメオン》(Ben589) 1647 年頃、インク、淡彩、23.8×20.8 ㎝、パリ：ルーヴル美
術館 
46. レンブラント《神殿のシメオン》(Ben588)1647 年、ペン、水彩、23.3×20.0 ㎝、ベルリン：ベルリン美
術館、版画素描室 
47. レンブラント《神殿のシメオン》1654 年、エッチング、21×16.2 ㎝、アムステルダム：レンブラント
ハウス 
48. レンブラント《神殿のシメオン》(Ben970)1655 年頃、ペン、水彩、9.7×7.8 ㎝、トリノ：王立図書館 
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49. レンブラント《神殿のシメオン》(Ben1033)1657-8 年、ペン、水彩、10.2×8.5 ㎝、パリ：ルーヴル美術
館 
50. レンブラント《神殿のシメオン》(Ben1032)1657-8 年、ペン、水彩、16.2×11.8 ㎝、ロッテルダム：ボイ
マンス・ヴァン・ベーニンゲン美術館 
51. レンブラント《神殿のシメオン》(Ben1057)1661 年、茶インク、淡彩、12×8.9 ㎝、ヤコブス・ヘイブロ
ックの友好記念署名帖内、反対側のページには、イニシャル AL による詩が書かれている。デン・ハ
ーグ：オランダ国立図書館 
52. サンタ・マリア・マジョーレ聖堂 祭壇上凱旋アーチモザイク《神殿のシメオン》聖堂着工 435 年 
53. レンブラント《メナッセ・ベン・イスラエルの肖像》（B.269）1636 年、エッチング、14.9×10.3 ㎝、
アムステルダム：国立美術館 
54. レンブラント「輝かしき石、あるいはネブカドネツァルの像について」のための 4 点の挿絵（B36A－
D：《ネブカドネツァルが見た夢》（A）9.6×7.6 ㎝、《ヤコブの梯子》(B)106×69 ㎝、《ダビデとゴリアテ》
(C)10.6×74 ㎝、《ダニエルが見た幻》(D) 9.7×7.6cm）1655 年、エッチング（アンカット）、アムステル
ダム：国立美術館 
55. レンブラント《アブラハムの犠牲》1635 年、カンヴァスに油彩、193.5×132.8cm、サンクトペテルブル
グ：エルミタージュ美術館 
56. レンブラント《窓際の少女》1651 年、カンヴァスに油彩、78×63cm、ストックホルム：国立美術館 
57. ティツィアーノ《ピエトロ・アレティーノの肖像》1545 年、カンヴァスに油彩、108×76cm、フィ
レンツェ：パラティーナ美術館 
58. レンブラント《ヤン・シックスの肖像》1654 年、カンヴァスに油彩、112×90.6cm、アムステルダム：
シックス財団 
59. ティツィアーノ《アリオストの肖像》1512 年、カンヴァスに油彩、81.2×66.3cm、ロンドン：ナショ
ナルギャラリー 
60. レンブラント《石の手摺にもたれる自画像》1639 年、エッチング、20.5×16.4cm、アムステルダム：
国立美術館 
61. レンブラント《宮廷人に扮した自画像》1640 年、102×80cm、ロンドン：ナショナルギャラリー 
62. レンブラント《聖家族》1646 年、板に油彩、46.8×68.4cm、カッセル：州立美術館 
63. ヘリット・ダウ《自画像》1650 年ごろ、板に油彩、48×37cm、アムステルダム：国立美術館 
64. レンブラント《放蕩息子の帰還》1666-68 年、画布に油彩、262×206cm、サンクトペテルブルク：エ
ルミタージュ美術館 
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資料 1 本論文で言及するレンブラントの主な油彩画と略年譜 
 
年 出来事
1606 7月15日　レイデンに生まれる。
1625 ヤン・リーフェンスと共同で工房を構える。
1627/28-33
フレデリック・ヘンドリックから直接、あるいはその秘書ハ
イヘンスを通じて少なくとも14点の絵画の委託を受ける。
1631 or 1633 レイデンからアムステルダムへ移住。
1634 サスキア・アイレンブルフと結婚。
1636
1639 聖アントニウス広小路に邸宅を購入。
1641 息子ティトゥス誕生。
1642 サスキア死亡。《夜警》完成。
1643
1646
1649
1651
1653
1654
1656 債務超過による破産。
1660 自宅を売却。ローゼングラクトへ移る。
1663 ヘンドリッキェ死亡。
1668 ティトゥス死亡。
1669 レンブラント死亡。
*年譜の内容は、Schwartz, Gary 2006, pp. 40-41に基づく。／表中の図番号は、本論文中の図版番号と対応する。
内縁の妻、ヘンドリッキェ・ストッフェルスが教会に召喚される。コルネリア誕生。
愛人ヘルーチェ・ディルクスが、レンブラントを婚約不履行で訴える。
図36 (1624-25)
図39  (1627-28)
図41 (1631)
図25
(1636)
図38
(1636)
図3
(1643)
図7
(1636-43)
図62
(1646)
図56 (1651)
図9 (1653) 図1 (1654) 図58 (1654)
図64 (1666-68)
図16 (1669)
←ビカーとウェーバーは、図53を晩年様式が最初に現れた油彩画と定義している。（第Ⅴ章第2節）
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資料 2 「トビト記」主題作品の制作概要  （2017 年 9 月現在） 
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資料 3 作品群「トビトの目を治すトビア」の制作概要 
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資料 4 作品群「神殿のシメオン」における登場人物と身振りの変遷 
 
  
図 年代 技法 登場人物 対話 シメオンの身振り シメオン以外の人物の身振り 備考
39 1627/28
板に油彩
主要人物群*1 シメオン→マリア
椅子に腰かけている。左手で無造
作にイエスを持ち、右手を上げ、マ
リアに何かを諭している。
マリアは跪き、両手を組んで、シメオンを見
つめている。アンナは、幼子イエスを見て驚
いている。ヨセフは後ろ向けて跪き黒いシル
エットのみ。
40 1630
エッチング
主要人物群＋杖をつ
いた乞食、子供、その
ほか大勢の群衆　＊
主要人物群とその他
群衆という区分が現
れる。
シメオン→マリア。それを聞
く一部の群衆。
椅子に腰かけている。左手で無造
作にイエスを持ち、マリアに何かを
諭している。
マリアは跪いている。描写は背後からのみ。
ヨセフは群衆に紛れ込んでいる。画面左に
横切る杖をついた乞食のシルエットが一部
はいっている。アンナはシメオンの横に立
つ。アンナの後ろに子供が立ち、横切る乞食
を見ている。
41 1631
板に油彩
主要人物群＋敬虔な
群衆、杖をついた貧し
い身なりの男、覗き込
む貧しいみなりの男
シメオンは、上を向いて讃美
歌を歌う。それを周囲が見つ
める。シメオン以外の人物間
で言葉を交わした様子があ
る。
跪き、あるいは座り、両手でしっか
りと幼子イエスを抱きかかえてい
る。視線を上に投げかけ、驚いて
いる。讃美歌を歌っている。
マリアとヨセフは跪いている。顔をシメオンに
向けている。背中をむけたアンナは、見下ろ
してシメオンを祝福する仕種を見せる。
42 1639ごろ
インク、Ben486 主要人物群（女性は
マリアかアンナのどち
らか）＋男性1
背後に立つ3名が、シメオン
とイエスの様子を見降ろして
いる。
跪き、両手で幼子イエスを抱いて
いる。しっかりと顔をイエスに向
け、見つめている。
シメオンの横に立つ3名は、視線をシメオン
の方に落としている。
図６のための習作の
可能性がある。
43 1639
エッチング 主要人物群＋群衆、
左端に一団を訝し気
に眺める男性2名、そ
の足元に犬、アンナ
の頭上に光輝く鳩
シメオンとマリアは互いに跪
き、向かい合う。左端の男性
は会話をしている。群衆はシ
メオンらの様子を覗き込んで
いる。
跪き、おそらく両手の平を上に向
けた状態で、イエスを体が水平に
なるように持っている。
シメオンとマリアは互いに跪き、向かい合う。
左端の男性は会話をしている。群衆はシメオ
ンらの様子を覗き込んでいる。アンナは杖を
手にしているが、それを使わずに歩いてい
る。
44 1646ごろ
チョーク、白淡
彩 Ben575
シメオン、幼子イエ
ス、アンナは判別でき
るが、他の人物は判
別できない。5名を大
きく描き、他は背景に
群衆として描いてい
る。
言葉を発する身ぶりが抑え
られ、判別できない。
跪き、おそらく両手の手のひらを上
に向けた状態でイエスの体を水平
になるように持っている。
シメオンの背後に杖をついて降りてくるのは
おそらくアンナ。人物の表情は一切描かれ
ていないが、頭の向きからシメオンとイエス
を見ていると推測できる。
シメオンのポーズは、
図10でのシメオンの
ポーズを予告するも
の
45 1647ごろ
インク、淡彩
Ben589
主要人物群＋司祭、
群衆
右手を上げ、顔を斜め上に
向けるシメオンを、アンナとヨ
セフが耳を傾けているように
見える。
跪き、右手を上にあげ、顔を斜め
上に向けている。左手だけでイエ
スを持つ。
シメオンのよこに跪くヨセフとマリアが配置さ
れる。マリアは手を胸の前で組んでいる。二
人ともシメオンの方に顔を向けている。彼ら
よりも高い位置にひじ掛けのある椅子に座る
司祭の姿がある。司祭をはっきりと描写した
のは、この作品から。
46 1647
ペン、水彩
Ben588
主要人物群＋群衆
幼子イエスを抱きかかえる
シメオンは、顔をイエスに近
づけ、イエスを見ている。そ
の様子をマリアとヨセフが見
つめている。
立って幼子イエスを両手で抱きか
かえている。顔をイエスのほうに倒
し、イエスを見つめ、イエスもシメオ
ンを見上げている。
マリアとヨセフはシメオンの横に立ち、シメオ
ンとイエスを見つめている。マリアは両手を
胸の前で組んでいる。画面左端に杖をつい
た女性が歩いているが、アンナかどうかは不
明。
47 1654
エッチング
主要人物群＋司祭、
神殿の精霊的な存在
シメオンと司祭の対話が中
心にある。
跪き、幼子イエスを司祭に見せる
ような身振り。顔を司祭に向けて
いるが、目を半分閉じているように
も見える。
司祭はシメオンとイエスを見つめている。膝
から本を落としかけている。アンナとヨセフは
シメオンの背後の陰におり、立ってシメオン
らを見ている。アンナは右上のバルコニーか
ら下を見下ろしている。
画家の関心が本作よ
り幼子イエスを抱くシ
メオンへと集中しはじ
める。
48 1655ごろ
ペン、水彩
Ben970
シメオン、マリア、ヨセ
フまでは判別できる
が、それ以外の人物
は判別困難。
判別できない。 判別できない。
シメオンは跪いている。アンナとヨセフはその
横に立っている。それ以外の人物は判別で
きない。
本作のシメオンの
ポーズは、図7がベー
スとなる。
49 1657-8
ペン、水彩
Ben1033
シメオン、司祭は判別
できるが、それ以外の
人物は判別できな
い。
判別できない。 跪いている。
跪くシメオンを見下ろす位置で立っているの
は、おそらく司祭。
本作のシメオンの
ポーズは、図7がベー
スとなる。
50 1657-8
ペン、水彩
Ben1032
主要人物群＋司祭、
神殿の精霊的存在、
アンナは左上部の人
物と推測。
跪くシメオンが見上げる人物
（おそらく司祭）との間になん
らかのやりとりの存在
跪き、両手でイエスを抱いている。
上を見上げている。
画面上部で座っている人物が、司祭か神殿
の精霊かは不明。シメオンの正面の一段高
いところに座るのがおそらく司祭であろう。シ
メオンの背後にマリアとヨセフ。画面左上部
の女性らしき人物は、おそらくアンナであり、
シメオンらを見下ろしている。
図8で見られる上階に
座る男性は本作の司
祭のポーズに、図７
のシメオンの跪くポー
ズは、本作のシメオ
ンに取り入れられて
いる。
51 1661
インク、淡彩、
Ben1057
主要人物群（女性は、
マリアかアンナのどち
らか）
対話はない。
座っている。イエスを抱いていると
考えられるが、イエスの詳細は不
明。シメオンは目も口も閉じてい
る。
左端の女性（マリアorアンナ）は両手を合わ
せている。真ん中の人物の身振りは不明。
16 1669
カンバスに油彩
シメオン、幼子イエス
（背後のマリアorアン
ナは、画家の死後に
第三者の手で加筆さ
れた。）
対話はない。
おそらく座っている。肘を曲げ、両
手を前に突きだしている。目を閉
じ、口をうっすらと開け、どこにも視
線があっていない。前に突きだし
た両腕を渡すように幼子イエスを
載せている。
幼子イエスはシメオンを見上げている。
＊主要人物群＝シメオン、幼子イエス、マリア、アンナ、ヨセフ
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図版  
 
図 1 レンブラント《バテシバ》1654 年 
 
 
図 2 H・J・ミューラーによるヘームスケルク《バテシバ》のエングレーヴィング、16 世紀中ごろ 
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図 3 レンブラント工房《バテシバ》1643 年 
 
 
図 4 ペリエ「古代浮彫」1645 年 
 
 
図 5 《ヘレンの水浴》紀元前 4 世紀 ギリシャのレキュトス 
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図 6 レンブラント《バテシバ》1654 年の X 線写真 
 
 
図 7 レンブラント《ダナエ》1636-1643 年 
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図 8 レンブラント《ストーブの側の女》1658 年 
 
 
図 9 レンブラント《ホメロスの胸像に手を置くアリストテレス》1653 年  
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図 10 グエルチーノ《天文学者》1660 年ごろ 
 
 
図 11 ヘレニズム時代のホメロスの頭部 
 
 
図 12 レンブラント《髭の男の肖像》1653 年ごろ 
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図 13 ルーベンス《カスパル・ゲヴァリティウスの肖像》1640 年 
 
 
図 14 ルーベンス《ルドヴィクス・ノンニウス》1627 年 
 
図 15a  セバスティアーノ・フロリゲリオ《ラファエル・グラッシの肖像》1530 年代 
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図 15b ヨーハン・ウルリッヒ・マイヤー《古代胸像に手を置く自画像》1650 年 
 
 
図 16  レンブラント《神殿のシメオン》1668-69 年 
 
xiii 
 
 
図 17  ジュゼッペ・デ・リベラ《触覚》1615-16 年 
 
 
 
図 18  ジュゼッペ・デ・リベラ《盲目の彫刻家》（《カルネアデス（触覚の寓意）》）1632 年 
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